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GIOVANNI    DI    PAOLO    MINIATORE    E    I  PAESISTI  SENESI. 


I. 


D'opere  miniate  di  Giovanni  di  Paolo 
non  resta  che  il  bel  codice  della  Biblio- 
teca di  Siena,  che  qui  pubblico,  e  alcune 
illustrazioni  alla  Divina  Commedia  nella 
raccolta   H.  Yates  Tompson  O. 

Fa  un  effetto  un  po'  curioso,  per  molti 
versi,  dire  Giovanni  di  Paolo  e  Dante. 
Ma  dopo  il  preavviso,  che  tutti  conoscono, 
della  predella  della  Galleria  senese  con 
il  Giudizio  Universale  (2),  non  e'  è  troppo 
da  meravigliarsene  ;  specie  se  si  pensa  che 
un'  altra  farfalletta  senese  aveva  ronzato 
intorno  al  gran  lume,  Taddeo  di  Bartolo 
a  San  Gimignano  ;  e  anche  un'altra  mezza 
senese,  l'Anonimo  del  Camposanto  di  Pisa. 
Non  si  tratta  infine  che  d'uno  spalancar 
d'occhi  meravigliato  di  ingenui  novellatori 
provinciali  ai  racconti  stupefacenti  del  gran 
Viaggiatore  d'oltre  mondo  :  una  posizione 
tutta  fuori  dell'arte  non  dissimile,  per  c- 
sempio,  da  quella  di  frate  Guido  da  Pisa, 
compilatore  de'  "Fatti  d'Enea",  rispetto  a 
Virgilio.  La  poesia  di  Dante,  cioè  Dante, 
non  c'entra  per  nulla  davvero  :  se  poesia 
vi  si  ritrova  è  quella  abituale  agli  ama- 
bili  "  fallimmagini'^ 

Anche  le  notizie,  sempre  di  Giovanni 
di  Paolo  miniatore,  son  poche  :  la  compa- 
gnia di  San  Gherardo  possedeva  un  tempo 
un  messale  con  almeno  una  Crocefissione, 
perduto  già  ai  primi  dell'ottocento  ;  e  per 
l'Ospedale    della    Scala    Giovanni    miniava 


alcuni  corali  nel  1450  '^).  Per  ora  nient'al- 
tro.  Se  tuttavia  si  rifiuti  la  distinzione  mec- 
canica tra  pittura  e  miniatura,  meno  difen- 
dibile che  mai  quando  si  tratta  d'arte  se- 
nese, che  della  origine  miniaturistica  e 
bizantina  di  Duccio  ha  sempre  risentito, 
allora  si  collegano  naturalmente  a  queste 
poche  pagine  di  cartajjccora  le  moltissime 
tabelle  di  legno  che  di  Giovanni  conoscia- 
mo, predelle,  altarolì,  ex  voto,  biccherne, 
cuspidi,   ecc. 

A  prima  vista  parrà  che  distinguendo 
tra  pittura  grande  e  pittura  piccola  si  fac- 
cia una  distinzione  anche  più  zotica  di 
quella  tra  pittura  e  miniatura.  Ma  non  è. 
La  quistione  del  più  e  del  meno  a  propo- 
sito delle  misure  di  un  quadro  o  di  una 
statua,  e  in  certi  limiti  anche  d'una  archi- 
tettura, è.  oltre  il  resto,  una  sottilissima  que- 
stione di  qualità.  Una  frase  per  un  a  solo 
di  violino,  non  si  tramuterà  mai,  per  via 
di  una  semplice  variante  di  quantità,  in  un 
motivo  di  sinfonia.  Quest'errore  lo  scontano 
bene  tanti  scultori  d'oggi,  che  formano  un 
tondo  in  bassorilievo  per  tirarne  fuori  una 
moneta,  e  ne  viene  quel  che  ne  viene.  Un 
tracciato  lineare  che  determina  il  contorno 
di  una  figuretta  di  dieci  centimetri  non  può, 
per  via  di  un  mero  ingrandimento  propor- 
zionale, costituire  una  figura  di  tre  metri. 
Una  inflessione  di  curve,  una  distesa  di 
colore,  un  volgere  di  piani  non  possono  es- 
sere indifferenti  alla  propria  durata  spa- 
ziale. Ogni  dilatarsi  e  ogni  contrarsi  di  que- 
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"  £Vce  e^o   mirro  io»,   siciir  oves  in  medio  luporum  ". 

GIOVANNI  DI  PAOLO:  CODICt  UKIXA   UIUI.lOltLA   Ul  SIENA. 
rfol.  del  Cab.  fot.  dell,,  Galleri,,  de/;!,   UJfi:i  . 


•  Hoc  praeceptum  meum  :   ut  diligatis  invicem  sicut  dilexi  vos  ", 

GIOVANNI  DI  PAOLO:  CODICE  DELLA  BIBLIOTECA  DI  SIENA. 
l/ol.  del  Cab.  fot.  della  CaV.etia  degli  Uffizi). 


sta,  per  piccoli  che  sicno,  porla  falalmontc 
a  lina  niodifioazioiic,  d"  essenza  e  di  rela- 
zione, dei  varii  elementi  espressivi.  Esiste, 
e  formidabile,  nn  elemento  "  tempo  "  an- 
eliti nelle  arti  figurative  :  e  il  "  tempo  "  di 
una  pittura  non  si  può  allargare  o  strin- 
gere a  capriccio,  senza  conseguenze  incal- 
colabili. Cioè  a  dire  che  tra  visione  e  mi- 
sura metrica  della  sua  realizzazione  non 
corre  un  rapporto  accidentale  ed  esterno; 
ma  questa  è  determinata  a  priori  dalla 
prima,  ne  è  una  nota  intima  e  costitutiva, 
alla  pari  del  taglio  della  scena,  in  quanto 
sia  messa  a  foco  prospettica,  alla  pari  dei 
ritmi  lineari  o  della  dominante  coloristica. 
Giovanni  di  Paolo  era  uno  di  quelli  che 
vedono  sempre  piccolo.  Era  veramente  un 
miniatore,  per  quello  che  questa  qualifica 
racchiude  di  ragion  d"  arte  essenziale.  Le 
sue  predelle,  biccherne,  altaroli,  ecc.,  sono 
quasi  sempre  graziosi,  spesso  piacevolissimi, 
o  addirittura  squisiti.  Invece  i  suoi  qua- 
dri, se  ne  togli  i  giovanili,  i  suoi  quadri 
mettiamo  dal  1435-40  in  poi,  le  più  volte 
sono  aspri  e  risecchiti,  e  spesso  insoflri- 
bili.  Opinione  del  resto  accettata  dal  buon 
gusto  comune.  Cosicché  il  nostro  codice  si 
viene  a  inserire  facilmente  nell'opera  co- 
nosciuta di  Giovanni.  Fu  fatto  per  il  con- 
vento di  Lecceto,  come  dice  lo  stemma  in 
basso  alla  prima  pagina  miniata  (pag.  270). 
Quanto  al  temj)o  della  sua  esecuzione,  esso 
presenta,  in  qualche  momento,  un  princi- 
pio di  quella  stilizzazione  stecchita  e  bu- 
rattinesca che  andrà  aggravandosi  man  ma- 
no cogli  anni,  ma  nel  più  dei  casi  conserva 
ancora  le  quiete  rotondità  giovanili  dori- 
gine  sasseltiana.  Si  può  paragonarlo  a  qual- 
clie  altra  operetta  del  pittore.  Prende  po- 
sto subito  dopo  la  predella  n,  174-76  della 


Galleria  Senese  (/xig.  2li')).  che,  se  può  dav- 
vero riconoscersi  per  quella  della  famiglia 
Fondi  già  in  San  Francesco,  è  databile 
1436  (^).  Potrebbe  fornire  una  presunzione 
in  favore  di  una  datazione  prossima  al  1436 
anche  la  rappreseutazione  macabra,  simile 
a  quella  del  nostro  codice,  nella  Biccherna 
del  1437,  uscita  dalla  bottega  di  Giovanni. 
Qualche  anno  dopo  la  stilizzazione  del  no- 
stro è  assai  più  a\anzata  come  mostrano 
due  opere  datate  ambedue  1445,  la  pre- 
della col  "  Giudizio  Universale  "  della  Gal- 
leria Senese,  e  la  Biccherna  con  "T  An- 
nunciazione "   dell" Archivio  di  Stato. 

Se  tutto  fosse  qui  la  pubblicazione  di 
questo  codice  darebbe  modo  di  godere, 
anche  a  chi  non  conosce  la  Biblioteca  se- 
nese, qualche  deliziosa  miniatura  di  più 
del  nostro,  qualche  inquadramento  o  av- 
volgimento floreale,  di  pagina  o  di  lettera, 
del  gusto  solito  del  tempo,  che  altrove  egli 
non  ha,  ma  non  porterebbe  a  dir  niente 
di  nuovo  né  per  la  conoscenza  di  Giovanni 
di   Paolo   né  per  quella  dell'arte  senese. 

Ma  ci  sono  le  molte  e  delicate  visioni  di 
paese.  Che  neanche,  certo,  son  cosa  nuova 
nell'opera  di  Giovanni;  e  basterebbe  ricor- 
dare le  due  meravigliose  storie  della  vita 
di  San  Giovanni,  "  San  Giovanni  va  nel 
deserto  "  e  "  San  Giovanni  annunzia  la  ve- 
nuta di  Cristo  '%  tra  quelle  della  collezione 
Martin   A.   Ryerson  a  Chicago  (^). 

Pure  meritano  che  uno  ci  si  fermi  so- 
pra  un   poco. 


II. 


Delle  molte  ne  riproduciamo  una  per 
esempio  (tavola).  Voi  vedete  di  che  si  trat- 
ta :   piccoli  paesi   che  fan  da  campo  a  scene 
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senipliri.  Ma  l'accordo  Ira  paese  e  scena  è 
più  seiilinieiitalc  clic  pittorico:  più  in  quel 
senso  di  pacatezza  chiara  e  silenziosa  che 
niodnla  gli  uni  e  le  altre,  che  non  in  una 
precisa  contessura  diseguativa.  Sono  stati 
immaginati,  si  direbbe  quasi  eseguiti,  in- 
dipendentemente. Prima  il  paese  e  poi  le 
fìgurette,  che  non  vi  si  collocano  giusta- 
mente, ma  l'ingombrano.  Verrebbe  quasi 
fatto  di  dire  ai  piccoli  santi  :  "  causati  di 
lì  ",  per  meglio  godere  Tultimo  fondo  di 
una  valletta  o  il  torcere  di  una  riviera  : 
perchè  essi  sono  veramente  degli  spensie- 
rati compagni  di  escursione  che  ci  si  pa- 
rano davanti  e  levano  la  vista.  Sono  di 
misura  troppo  grande  :  e  se  la  piccolezza 
materiale  del  pezzo  di  foglio  da  occupare 
con  la  miniatura  non  l'avesse  sforzato  a 
questa  sconcordanza,  è  certo  che  Giovanni 
l'avrebbe  ridotta  di  proporzioni,  come  in 
altre  cose  sue,  accordandoli,  forse  subor- 
dinandoli,  al    paese. 

Questo  è  quanto  dire  che  la  rappresen- 
tazione del  paese  non  è  in  funzione  della 
scena,  ma  vale  per  sé.  Ve  dentro,  magari 
inconscia,  una  abitudine  paesaggistica  pura, 
che  la  trascuratezza  lesta  della  mano,  in 
qualche  punto,  fa  sentire  anche  meglio 
quanto  sia  sicura.  V'è  dentro,  non  ancora 
la  "maniera",  perchè  l'emozione  è  sem- 
pre troppo  cordiale,  non  ancora  la  "  sti- 
lizzazione", perchè  lo  schema  è  sempre 
troppo  rimpolpato  di  vita  attuale;  ma  quella 
certezza  pronta  del  segno  buttato  giù  in 
vista  di  quel  tal  resultato,  quella  schiet- 
tezza espressiva  già  senq)lificata  d'ogni  su- 
perfluo, quella  assenza  d'ogni  dubbio  e 
d'ogni  ricerca  perchè  esaurite  in  esperienze 
precedenti,  che  vi  palesano  la  lunga  tra- 
dizione.  Mettete   qualcosa  di  simile  alla  re- 


citazione di  Coquelin  arrivato  alla  mille- 
sima di  Cyrano  di  Bergerac  :  recita  ad  oc- 
chi  chiusi. 

Che  sia  tutta  farina  del  sacco  di  Gio- 
vanni, conoscendolo  un  poco,  è  da  esclu- 
dere. E  come  in  questi  paesi  si  riscontrano 
alcune  lineature  prospettiche  decise,  deci- 
sissime nella  piccola  "■  Madonna  e  figlio  " 
che  pur  non  deve  essere  molto  posteriore 
al  codice  {pog.  293),  vien  fatto  di  pensare 
al  gran  focolaio  fiorentino,  dove  la  realiz- 
zazione di  prospettiva  architettonica  era 
stata  raggiunta  dal  Brunellesco,  quella  pla- 
stica da  Masaccio,  quella  ambientiva  da 
Paolo  Uccello.  E  certo  lì  una  influenza 
di  Paolo  c'è.  Ma  se  si  considera  meglio 
che  quando  Giovanni  dipingeva  il  codi- 
ce Paolo  Uccello  appena  da  qualche  anno 
aveva  coloriti  i  fondi  dei  tre  quadri  di 
battaglia,  dove  la  sua  prospettica  non  è 
certo  condotta  al  punto  di  intransigenza 
cui  egli  la  porterà  nel  Chiostro  Verde,  a 
questi  anni  ancora  da  dipingere  ;  che  nella 
stessa  Siena  il  Sassetta  non  ha  ancora  fi- 
nito la  sua  tavola  del  "San  Francesco  •'•' ; 
c'è  da  domandarsi  se  il  punto  d'origine 
delle  visioni  paesistiche  di  Giovanni,  non 
sia  da  cercare  altrove.  La  cosa  diventa  certa 
guardando  il  più  antico  paesaggio  suo  che 
si  conosca  {pog.  289),  che  trasuda  scnesilà 
ancora  trecentesca  a  mille  indizi.  Lu  via 
giusta  è  questa.  Allora  risalendo  di  traccia  in 
traccia,  di  scaglione  in  scaglione  noi  ci  ri- 
troviamo infine,  come  Dante  sulla  cima  del 
Purgatorio,  davanti  a  una  stupenda  visione 
di  Paradiso  terrestre:  Ambrogio  Lorenzetti. 


È   opinione   volgata,   almeno   da  quando 
Humboldt   scrisse    il    secondo   volume   del 
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"  Cosmos  ",  e  tutti  i  novizi  la  ricantano, 
che.  nelle  arti  figurative,  il  sentimento  della 
natura,  pànico  e  non  episodico,  della  na- 
tura in  sé  e  non  in  quanto  parata  di  sfon- 
do alla  vita  delluonio,  è  delxde  o  nullo 
neo^li  italiani  ;  e  la  rivelazione  ce  ne  venne 
dasli  uomini  del  nord  tra  la  fine  del  tre- 
cento  e  i  primi  del  quattrocento.  Noi  non 
avremmo  avuto  nulla  di  decente  fino  ai 
veneziani,  o  almeno  fino  a  Leonardo  ;  e 
questi,  al  solito,  più  che  altro  come  inda- 
gine conoscitiva,  fermata  prima  della  com- 
piuta realizzazione  artistica,  non  appena 
esaurito  l'interesse  intellettivo.  Gli  umbri, 
al  massimo,  una  piacevolezza  di  scenario 
fantastico. 

Non  è  possibile  accettare  l'opinione  sen- 
za controllo.  Si  può  comprendere  la  sor- 
gente dell'errore:  la  preponderante  e  vera- 
mente immensa  visione  classico-umanistica 
della  vita  di  tutta  l'arte  italiana  dal  Ca- 
vallini a  Michelangiolo,  che  ha  fatto  dimen- 
ticare il  resto  ;  ma  menarlo  per  buono 
non   si   può. 

L' Italia  aveva  avuta  la  suprema  esalta- 
zione francescana  della  natura,  pànica  e 
non  episodica  :  la  concezione  di  un  Mondo 
delle  Creature  istituiva  tra  le  forme  natu- 
rali una  equivalenza  di  essenza  con  pochi 
gradi  di  gerarchia,  come  presso  gli  antichi 
la  concezione  di  un  Mondo  delle  Divinità. 
E  non  so  se  la  poesia  universa  abbia  per 
questo  verso  qualcosa  da  mettere  a  fronte 
alle  Laitdes  creaturariim,  sieno  esse  o  no 
uscite  proprio  nella  forma  in  cui  le  cono- 
sciamo dalle  labbra  del  Santo,  per  il  quale 
calpestare  un  filo  d'erba  novella  sarebbe 
stato  come  uccidere  un  uomo. 

Per  due  secoli  e  più   il   sentimento  poe- 
tico popolare  fu  orientato  a  quella  visione. 


La  relazione  tra  elemento  ed  elemento  di 
natura  fu  intesa  come  comunanza  d'ori- 
gine, diremmo  quasi  di  sangue,  dal  co- 
mune Padre.  Il  sole  "  bellu  e  radiante  cum 
grande  splendore  "  fu  fratello  veramente 
alle  stelle  che  stanno  nel  cielo  così  "  cla- 
rite  e  preziose  e  belle  ";  e  Suor  Acqua 
"  la  quale  è  multo  utile  e  humele  e  pre- 
tiosa  e  casta  ""  a  Frate  Fuoco  "  bellu  e  io- 
condu  e  robustosu  e  forte  ""  ;  e  Frate  Vento 
e  perfino  la  Sorella  Morte,  sopra  la  faccia 
della  Madre  Terra  "  la  quale  ne  sustenta 
e  governa  e  produce  diversi  fructi  e  co- 
lorati fiori  e  herba".  "Tutto  il  mondo  è 
mio  e  posseggolo  con  giocondità  "  grida  il 
Beato  Colombini.  E  la  fratellanza  di  tutto 
il  mondo  è  rilevata  con  insistenza  in  ogni 
vicenda  delle  cose.  Gli  alberi  restituiscono 
le  foglie  alla  terra  che  li  nutrisce,  perchè 
essa  possa  rinnovare  i  succhi.  I  fiumi  che 
danno  agli  alberi  la  loro  verde  freschezza, 
ne  son  ripagati  con  la  protezione  dell'om- 
bre contro  il  sole  essiccatore.  Se  il  mare 
è  il  gran  serbatoio  che  alimenta  i  fiumi, 
questi  corrono  al  mare  a  restituire  l'acqua 
che   ne  hanno   avuta  : 

Non  riposai!  mai  di  gire 
né  si  possono  lenire 
fin  che  tornino  a  finire 
onde  vennero,  al  suo  mare. 

dice  Jacopone  in  uno  di  quei  suoi  impeti 
di  poesia  selvaggia.  La  rosa  e  la  carne  gio- 
vane non  sono  soltanto  due  termini  di  pa- 
ragone poetico;  diventano  una  mescolanza 
e  una  congiunzione  reale  ;  il  sangue  ha  la 
virtù  della  linfa,  e  al  posto  di  una  piaga 
nel  corpo  di  un  fanciullo  guarito  da  San 
Francesco  "  v'era  cresciuta  la  carne  in  mo- 
do di   una  rosa  vermiglia'".  E  fin  nel  lon- 
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FIRENZE,  GALLERIA  DEGLI  UFFIZI. 


tano  quattrocento,  senza  più  accensioni  liri- 
che, ma  con  la  saggezza  bonaria  e  utilitaria 
di  chi  passa  le  giornate  per  le  piazze  a 
predicare.  San  Bernardino  ridice  la  fratel- 
lanza delle  cose  :  "  Tu  vedi  l'acqua  di  verno 
farsi  ghiaccio  sopra  la  terra,  il  sole  col 
suo  calore  disfà  il  ghiaccio  e  fallo  spar- 
gere in  acqua  e  così  si  distilla  sotto  la 
terra  e  nasconne  le  zucche  :  fanno  nasciare 
le  viti,  fanno  nasciare  li  frutti  dell'arbori, 
che  con  tutto  sien  contrari  pure  saccor- 
dan  tutti  a  fare  fruttificare  la  terra  "  C'). 
Le  testimonianze  ci  sarebbero  a  centi- 
naia. Non  mancava  duntpie  il  sustrato  sen- 
timentale  atto    ad    alimentare    una    jrrandc 


poesia.  E  la  grande  poesia  venne.  Baste- 
rebbe ricordare  da  un  lato  Dante  e  le  sue 
trasfigurazioni  naturalistiche  in  immagini 
eterne,  cieli,  acque,  foreste,  marine;  dal- 
l'altro i  due  vasti  poemi  idillici  a  cui  hanno 
collaborato  un  numero  sterminato  di  lau- 
d<'si,  di  trattatisti,  di  narratori,  di  compi- 
latori :  la  "  Infanzia  di  Gesù  "'  e  la  "  Vita 
degli  eremiti".  Dei  quali,  se  dovessi  indi- 
care alcune  massime  realizzazioni  direi  per 
il  primo  le  "  Meditazioni  '"  di  San  Bona- 
ventura sulla  vita  di  Cristo,  per  l'altro  la 
raccolta  dei  "  Santi  Padri  nel  Deserto  "  che 
va  sotto  il  nome  del  Cavalca.  E  tutto  quello 
che  venne  dopo  !   E  il   Boccaccio  e  il  Pe- 
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trarca  !  Cosicché  Jacopo  Burckhardt  poteva 
affermare  che  "  gli  Italiani  sono  i  primis- 
simi fra  i  moderni  che  intravidero  e  gu- 
starono il  hello  nel  paesaggio  "  (^).  E  pro- 
prio Tespressione  figurativa  doveva  mancare 
di  questo  sentimento  così  vivido,  espanso 
e  gioioso? 


Eppure  anche  il  Burckhardt,  giunto  a 
questo  punto,  tira  fuori,  al  solito,  i  Van 
Eyk.  Ma  le  grandi  realizzazioni  pittoriche 
ci  sono,  lo  ripetiamo,  sempre  j)iù  meravi- 
gliati che  siano  state  sempre  misconosciute 
anche  da  finissimi  spiriti  come  Bernard  Be- 
renson:   Simone   Martini    e   Ambrogio  Lo- 
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renzctti.   E  tralasciamo  volutamente  gli   in- 
dizi  sporadici  e  le  affermazioni   minori. 


Certo  bisojina  «liungere  alla  conclusione 
negativa  se  una  pittura  di  paesaggio,  nel 
gran  senso,  si  cerca  tra  i  fiorentini,  o,  pri- 
ma, in  Duccio  e  nel  Cavallini.  Questi,  mii- 
tatis  miitandis,  accettano  i  canoni  bizan- 
tini, per  quel  poco  che  essi,  come  Bisan- 
zio, danno  di  paesaggio.  Giotto  se  ne  cura 
anche  meno.  Per  lui  il  mondo  è  antropo- 
morfo :  e  fuori  della  umanità  non  c'è  che 
subordinazione  e  servitù.  11  paese  egli  lo 
accetta  per  quanto  gli  giovi  alla  "  narra- 
zione '",  più  raramente  alla  "  rappresenta- 
zione ",  raggiunta  quasi  esclusivamente  per 
mezzo  della  figura  umana.  Per  lui  insomma 
il  paesaggio  è  un  elemento  iconografico,  non 
un  elemento  poetico.  Questo  anche  al  Bur- 
ckhardt (Cicerone)  non  era  sfuggito:  "Lo 
spazio  e  l'ambiente  son  generalmente  ideali, 
piuttosto  indicati  che  realmente  espressi... 
Lo  spazio  in  Giotto  è  destinato  ad  essere  il 
più  possibile  riempito  da  esseri  viventi  e 
non  a  produrre  un  effetto  pittoresco  :  lo 
spazio  non  è  che  una  scena  ".  Ora,  come 
la  pittura  di  paesaggio  consiste  invece  pre- 
cipuamente neirimmettere  in  una  scena  il 
senso  della  spazialità,  il  procedimento  giot- 
tesco ne  risulta  la  negazione  totale.  E  tutti 
i  suoi  seguaci,  a  parte  molti  innocenti  e 
infantili  divertimenti  idillici,  fecero  come 
lui.   Ma   non   così   i   senesi. 

Simone  Martini  ha  una  sola  rappresen- 
tazione di  paesaggio  "  disinteressato  ":  l'af- 
fresco di  Guido  Riccio  [pag.277).  Ma  è  su- 
prema. All'opera  simoniana  io  non  saprei 
accostare,  per  i  suoi  resultati,  se  non  1'"  In- 
finito '"   di   Leopardi,   che  ha   con   essa,  tra 


l'altro,    stranissime    coincidenze    di     linea- 


menti  e   di   segni  : 


quest'ermo  colle 

e  questa  siepe  che  da  tanta  parte 
delPuhimo  orizzonte  il  guardo  esclude. 

interminati 

spazi  di   là   da  quella,   e   sovrumani 
silenzi  e  profondissima  quiete 

Come  neir  "  Infinito  "  vi  è  qui  un'a- 
strazione di  paesaggio  :  un  paesaggio  di 
prospettiva  spirituale.  Le  poche  forme  che 
vi  campano,  i  monticoli,  le  castella,  il 
campo,  lo  steccato,  non  lo  costituiscono, 
ma  sono  solo  in  funzione  di  quello  che  del 
paesaggio  è  l'essenza  :  la  creazione  spaziale 
pura.  Uno  spazio  libero  dai  vincoli  delle 
tre  dimensioni:  costruito  dal  vacuo  e  mi- 
surato dal  silenzio.  E  come  questo  per  av- 
ventura era  impossibile  a  realizzare  con  i 
mezzi  figurativi,  quelle  forme  sono  presenti 
soltanto  per  suggerirlo  ed  essere  dimenti- 
cate. Barrano  l'orizzonte:  e  di  là  da  loro 
non  la  vista  erra,  ma  lo  spirito  solo.  Siamo 
a  un  punto  di  transito  tra  la  pittura  e  la 
lirica;  come  sulla  vetta  dei  ghiacciai,  nella 
gran  luce,  è  indicibile  il  transito  tra  il  bian- 
core della  neve  e  il  pallore  del  cielo.  Fu 
cosa  troppo  grande  :  non  poteva  aver  con- 
seguenze come  non  Iha  avute  1"  "Infinito  '. 

Con  Ambrogio  Lorenzetti  siamo  a  un 
paesaggio  più  corporeo  e  più  umano  ( pa- 
f^ine  274-275).  Intanto  egli  vi  innesta,  e  se 
volete  posso  anche  dire  l'inquina,  con  una 
larga  vena  di  novellistica  canqiestre.  Egli 
ha  l'anima  di  uno  di  quegli  scultori  roma- 
nici che  su  gli  stipiti  e  gli  archivolti  delle 
cattedrali  dettero,  con  figurazioni  agricole, 
le  rappresentazioni  dei  mesi  :  Febbraio  bo- 
scaiolo,  Giugno  che  miete.  Settembre  che 
vendemmia.  Novembre  seminatore.   Egli  ha 
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composto  qui  un  poemetto  jreorfiico  sopra 
Ia'  Opere  e  i  Giorni.  Per  il  povero  e  per  il 
ricco.  V'è  detto  quale  il  tempo  di  sollazzo 
e  quale  è  il  tempo  di  travaglio.  Vi  sono  le 
didascalie  della  vita  saggia,  proficua  e  gau- 
diosa. ])er  il  signore  che  eaccia  e  galoppa  e 
per  il  mercante  che  piglia  la  via  con  i  so- 
mieri abballati;  per  chi  ara  e  per  chi  batte, 
per  chi  zappa  e  per  chi  pesca.  V'è  lodato  il 
buon  riposo  sotto  la  pergola  dell'oste  lungo 
la  strada  assolata,  e  il  buon  cammino  eguale 
e  paziente  che  consuma  le  miglia  un  passo 
dietro  laltro,  senza  insoflerenza,  segue  le  ri- 
viere e  valica  i  ponti,  traversa  le  castella  e 
gira  le  svolte,  sale  le  coste,  scompare  nelle 
valli,  riapparisce  sulle  creste.  V'è  la  lepre 
che  stolza  e  il  cane  che  bracca,  lo  scopeto 
che  punteggia  di  cespi  la  sodaglia  e  la  vigna 
che  riga  di  filari  la  piaggia,  la  rocca  ed  il 
porto,  il  prato  che  onda  e  la  marina  che  tre- 
ma. V'è  un  desiderio  fanciullesco  di  narrar 
tutta  la  piana  e  la  collina  ed  il  monte:  quel 
che  s'addice  a  ogni  giorno,  e  per  ogni  mese 
il  compito  giusto.  Era  una  passione  del  tem- 
po. Da  SanGimignano  Folgore  gli  ricantava: 

D'aprii  vi  dono  la  gentil  campagna 
tutta  fiorita  di  bell'erba  fresca  ... 

Di  giugno  dóvi  una  montagnetta 
coverta  di  bellissimi  arboscelli 
con  trenta  ville  e  dodici  castelli 
che  siano  intorno  ad   una  cittadella  ... 

D'agosto  sì  vi  do  trenta  castella 
in  una  valle  d'alpe  montanina 
che  non  vi  possa  il  vento  di   marina 
per  istar  sani  e  chiari  come  stella  ... 

...  e  per  la  valle  corra  una  fiumana 
che  vada  notte  e  dì  traente  e  rasa. 

Non  dimentichiamo  che  l'opera  doveva 
rajjpresentare  gli  effetti  del  Buon  Governo. 
Era  stata  commessa  al  pittore  dal  Governo 
dei  Nove,  che,  preso  nelle  mani  il  comune 


dopo  un  jieriodo  di  fazioni  e  turbolenze, 
aveva  restaurato  la  pace  e  la  prosperità. 
Come  se  domani  il  Gran  Consiglio  fascista 
ordinasse  a  qualcuno  di  commemorare  con 
un'allegoria  pittorica  l'avvenuta  ricostru- 
zione nazionale.  Ambrogio  prende  la  cosa 
sul  serio,  e,  contenqjoianeo  del  volgarizza- 
tore dei  Fioretti  di  San  Francesco  e  del 
Boccaccio  poeta  di  ballate  e  di  ninfali, 
narra  a  modo  suo  la  favola  arcadica  del- 
l' Età  dell'oro.  Canta  in  tono  minore  certo. 
Ma  egli  ci  dà  una  delle  prime  espressioni 
totali  di  quella  vena  di  poesia  pastorale 
che  fiotta  perpetua  dall'anima  italiana  ;  che 
traverso  il  Poliziano  e  il  Gozzoli,  il  Gua- 
rino e  i  Bassano,  il  Marino  e  il  Domeni- 
chino  arriva  sino  al  Rolli  e  al  Diziani,  al 
Metastasio  e  allo  Zuccarelli  ;  e,  come  i 
tempi  lo  permettono,  alla  canzonetta  na- 
poletana. Neanche  questo  va  dimenticato. 
Non  c'è  dubbio  che  qui  il  senso  della 
natura  è  episodico  e  non  pànico.  Nelle  mani 
di  un  giottesco  di  second' ordine,  Agnolo 
o  Spinello,  quest'affresco  sarebbe  divenuto 
una  pittura  inventariale.  Qui  non  si  scende 
mai  al  di  sotto  della  cronaca  agreste.  Siamo 
nel  mondo  dei  fenomeni  e  non  delle  es- 
senze. Ambrogio  procede  per  enumerazioni, 
tutto  preso  nell'interesse  e  nell'amore  delle 
cose  in  sé,  senza  possibilità  di  scelta  perchè 
tutte  sii  urgono  egualmente  nella  fantasia. 
Vorrebbe  che  la  parete  fosse  più  vasta  per 
potercene  mettere  di  più.  La  sua  musa  è 
la  curiosità.  Non  si  stanca  mai  di  guardare 
e  di  riferire  per  minuto.  Siamo  ancora  negli 
anni  in  cui  l'Uomo  della  Rinascita  procede 
nuovamente  alla  scoperta  del  mondo  este- 
riore. E  questa  è  una  delle  prime  e  delle 
più  complete  cronistorie  di  un  viaggio  di 
esplorazione   fuori   del   cerchio  delle  mura 
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citlatliiH".  Una  specie  di  "  Milione  "  della 
\ita  rustica:  di  una  vita  rustica  beatamente 
accolta    11(1    -eno    di    una    natura    idilliaca. 

Tutto  «juesto  è  jiiusto,  ma  non  è  giusto 
che  tutto  sia  qui.  Tornate  airaffreseo  con  al- 
tri occhi,  cessate  di  curiosarvi  dentro  brano 
per  brano,  vedetelo  nel  suo  insieme.  Vi  ac- 
corgerete intanto  che  Ambrogio  ha  raccolta 
la  sua  novellistica  agreste  nella  sua  piccola 
valle  fiorita.  E  che  di  là  c'è  ben  altro.  C'è 
tutto  il  dolce  paese  senese  d^dla  Val  d'Arbia 
ali  Aniiata  e  a  Talamone,  il  cui  nome  è 
scritto  sotto  la  città  fortificata  sul  golfo.  E 
v'è  riassunto  in  una  visione  unica,  che  ne 
evoca  tutte  le  bellezze,  e  tutte  ve  le  vorrebbe 
dare  in  un  punto,  con  una  appassionata  no- 
stalgia d'ogni  orizzonte,  quanti  se  ne  scopra- 
no da  quanti  monti  si  salgano.  Allora  l'artista 
si  trasfigura  e  il   gran  paesaggista  si  rivela. 

Allora  egli  passa  veramente  dal  feno- 
meno all'essenza,  dalla  novella  alla  lirica. 
Non  ha  più  nessuna  intenzione  narrativa. 
Sembra  che  dalla  visione  del  mondo  inda- 
gato a  palmo  a  palmo,  ora,  rifiutando  ogni 
accidente,  abbia  assorbito  un  astratto  ma 
vitalissimo  senso  di  terrestrità,  che  gli  sug- 
gerisca ex  novo  le  forme  di  una  natura  non 
imitata  ma  ricreata.  Tanto  era  vario,  ab- 
bondevole, fiorito,  tanto  ora  è  nudo,  sobrio, 
definito.  La  piacevolezza  del  soggetto  è  ri- 
scattata dall'austerità  dello  stile. 

Stilisticamente  egli  sopprime  ogni  super- 
fluo, scarnisce  ogni  forma,  concentra  e  si  ri- 
duce al  sostanziale.  Non  lo  scambierete  mai 
con  un  gotico  autentico  come  Paul  Limbourg 
o  Stefano  da  Zevio.  Arriva  alla  elementarità 
di  Giotto  <1(1  quale  qui  è  veramente  ira- 
tallo.  Egli  fabbrica  quel  mondo,  degno  degli 
Eroi  fiorentini,  che  il  fiorentino  aveva  sde- 
gnato  fli    inventare.    Il   dorso    di    qualcuno 


dei  suoi  monti  ha  la  identica  consistenza 
plastica  di  qualche  figura  giottesca,  dalle 
spalle  riquadre  e  ritonde  sotto  l'amman- 
tatura  pannosa.  Arrivare  a  tale  potenza  gli 
è  ])ossibile  perchè  la  sua  piacevolezza  prima 
era  ben  lontana  dall'arcadia  di  tipo  sette- 
centesco ;  senza  invescature  sentimentali, 
con  la  schiettezza  di  uno  spettacolo  mattu- 
tino, che  è  solo  freschezza  d'aria  e  umidità 
di  guazza.  Gli  è  bastato  trarre  la  curiosità 
visiva  a  farsi  volontà  espressiva,  per  giun- 
gervi  senza   sforzo. 

Per  primo  egli  indaga  le  forme  naturali 
con  la  volontà  di  estorcere  il  loro  segreto. 
Paragonate  uno  dei  suoi  monti  a  uno  dei 
suoi  contemporanei,  fatti,  non  esclusi  quelli 
di  Giotto,  con  la  ricetta  cenniniana  del 
sasso  ingrandito  :  "  se  vuoi  pigliare  buona 
maniera  di  montagne,  e  che  paino  natu- 
rali, togli  di  pietre  grandi  che  sieno  sco- 
gliose e  non  polite;  e  ritra'ne  del  natu- 
rale.... ■'"'.  Cézanne,  se  li  avesse  conosciuti, 
sarebbero  stati  il  suo  stupore  e  la  sua  in- 
vidia. E  così  d'ogni  altra  forma  :  per  esem- 
pio gli  alberi,  non  tanto  nella  loro  forma 
individua  benché  ve  ne  sieno  di  quelli  veduti 
impressionisticamente,  quanto  nella  loro  re- 
lazione di  postura  col  suolo.  E  per  primo 
egli  dispone  con  giustezza  uno  presso  l'altro 
i  varii  elementi,  non  li  affastella  e  li  ad- 
dossa, come  ognuno  dei  contemporanei  e 
dei  susseguenti  per  più  di  cinquant'anni. 
Ogni  pianoro,  ogni  pendìo,  ogni  costone 
sviluppa  con  sicurezza  la  sua  distesa,  la  sua 
obliquità,  le  sue  incurvature  a  tre  dimen- 
sioni, senza  intoppi  e  senza  danneggiamenti 
scambievoli.  Gli  attacchi  e  le  inserzioni  e 
i  passaggi  tra  forma  e  forma  sono  esatti. 
11  loro  conglomerato  non  è  mai  secondo 
la   regola   del   sotto   e   sopra,   pittura  di  su- 


290 


GIOVANM   DI   PAOLO  :   IN   NAIIFHAUIO  (TAVOLETTA  EX  VOTO). 
FILADELFIA.  COLLEZIONE  JOILNSON. 


perficie,  ma  srcondo  quella  dell' avanti  e 
indietro,  pittura  di  profondità.  E  come  pro- 
dotto secondario  di  questa  giustezza  visiva 
si  può  indicare  che  qui  è  definitivamente 
fissato  il  canone  proporzionale  di  misura 
tra  luomo  e  il  paese,  che  ormai  non  cam- 
bierà  più  fino  a  Claudio  Lorenese,  al  Guar- 
di,  al   (^orot. 

Insomma  egli  non  indica  o  allude  o 
segnala:  realizza  e  compone.  Compone  in 
profondità,  e  (juesta  è  la  meraviglia  mas- 
sima. Come,  è  durissimo  a  dire.  Egli  non 
ha  a  disposizione  che  mezzi  imperfetti  a 
questa  resa  stilistica:  il  disegno,  il  chiaro- 
scuro plastico,  il  colore  locale  che,  anche 
orchestrato,  non  ha  mai  finora  oltrepassato 
lo  stadio  della  composizione  in  superficie. 
Le  scie  luminose,  che  trascorrendo  distan- 
ziano, gli  sono  ignote.  La  prospettiva  li- 
neare è,  o  sembra,  per  le  forme  ingenue 
traverso  cui  si  manifesta,  ingenua;  quella 
aerea,  figlia  del  colore  e  della  luce,  è  inesi- 
stente. La  trasparenza  atmosferica  egli  non 
la  tenta  neppure,  e  la  vòlta  celeste  come 
vacuità  spaziale  è  abolita  :  quel  poco  che 
ne  resta  blocca  come  un  muro  la  visione. 
Pure  lo  sfondo  prospettico  è  immenso.  Ogni 
forma  occupa  corposamente  lo  spazio,  e 
tanta  è  la  sua  voluminosità,  non  solo  appa- 
rente ma  reale,  non  solo  in  quel  che  se  ne 
vede  ma  in  quel  che  se  ne  immagina  di  là 
dalla  superficie  dimostrata,  che  respinge 
più  indietro  da  sé  ogni  altra  forma  che 
l'urga.  Tra  l'una  e  l'altra  la  distanza  inter- 
cede concreta,  esiste  positivamente  e  non 
illusoria;  dall'una  all'altra  le  lontananze 
si  sprofondano  con  un  ritmo  visuale  senza 
falli.  Le  forme  individue  di  un  paese,  rese 
a  una  a  una  nella  loro  fondamentale  realtà 
plastica  si   compongono  in  una  grande  co- 


struzione   spaziale.    La    pittura    di  paesag- 


gio e   creata. 


Nell'opera  di  Ambrogio  Lorenzetti  si  ri- 
scontrano con  frequenza  altri  poemetti  pae- 
saggistici: mi  contento  di  indicare  i  due  me- 
ravigliosi frammenti  della  Galleria  senese, 
che  troppo  perdono  riprodotti  senza  colore 
{pagg.  279  e  281):  la  "  Veduta  d'una  città", 
in  cui  i  guasti  mettono  a  nudo  i  segni  ti- 
rati  sul  gesso  della  preparazione  con  tanta 
esasperazione  di  prospettiva  lineare,  e  la 
"  Veduta  di  un  lido  ",  che  con  quel  vascel- 
letto  solitario,  barca  di  uomini  scomparsi 
approdata  alla  pace  deserta  di  una  riva  im- 
mobile, tocca  quasi  la   liricità  di  Simone. 

Una  così  potente  visione  della  Natura  non 
poteva  non  lasciar  tracce  dietro  di  sé.  Troppo 
piccoli,  gli  immediati  seguaci  la  spezzettano, 
il  Berna,  Bartolo  di  Eredi  o  il  Fei,  e  adope- 
rano i  frammenti  per  certi  loro  bisogni  spic- 
cioli giornalieri.  Né  distrutto  tutto  il  gran 
respiro  visivo,  non  resta  che  il  rigido  mecca- 
nismo di  piccole  figurazioni.  Ma  ai  primi  del 
'400  sulle  tracce  lorenzettiane  sorge  un'altra 
grande  visione  senese  di  paese  :   il  Sassetta. 

Egli  sviluppa  in  armonie  nuove  alcuni 
motivi  di  Ambrogio.  Dietro  i  suggerimenti 
di  Ambrogio  e  di  Simone  egli  sente  l'incanto 
di  certe  plaghe  eremitiche  della  sua  terra, 
tra  crete  e  maremma.  E  ne  fa  un  paese 
non  d'uomini  ma  di  miti  [piigg.  283-ÌÌ5-H7). 
Se  non  fossero  alcuni  accenni  attuali  di  ca- 
stella e  di  torri,  si  direbbe  un  paese  avanti 
l'uomo,  quando  non  c'erano  per  abitarlo 
che  Santi,  Demòni,  Angeli  e  Virtù.  Una 
landa  di  dolce  tebaide  o  un  paese  di  leg- 
genda francescana;  quello  dove  fu  possi- 
bile a  San  Francesco  predicare  agli  uccelli. 
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LORENZO  MONACO  ;   UN  NAl'KRACIO. 
FIRENZE,  GALL.  DELL'ACCADEMIA. 


ammansare  il  lupo  dAgobbio,  cantare  a 
Frate  Leone  Tinno  della  perfetta  letizia. 
Lo  corrono  soltanto  leprotti  e  cerbiatti,  che 
non  sopportano  né  il  rumore  delFuomo,  né 
lo  strepito  del  vento,  né  l'abbaiare  del  cane. 
La  terra  è  vacua  nella  sua  pace  originale. 
È  lasciata  sola  ai  suoi  colloqui  col  cielo 
in  luci  senza  violenza,  e  ai  suoi  colloqui  con 
le  selve  nell'ombra  dei  recessi.  I  colli  pla- 
cidi e  musicali  si  rincorrono  per  il  sereno 
come  il  falco  e  la  colomba.  E,  per  far  più 
silenzio,  il  Sassetta  arriva  a  un  rarissimo 
paesaggio  invernale  dove  gli  alberi  son  bru- 
cili e  la  campagna  è  brulla,  perchè  le  foglie 
non  stormiscano  e  le  erbe  non  tremino. 
Il  segno  è  più  vivido  e  meno  possente 
che  in  Ambrogio.  Aderisce  meglio  alla  squi- 
sitezza dei  contorni  sensitivi  e  solleva  con 
meno  impeto  le  masse,  più  frugate  e  cer- 
cate. Ma  segno  e  colore  acquistano  una 
tenuità  mobile  nello  sforzo  di  trasmettere, 


senza  guasti,  quella  delicata  intimità  di  vi- 
sione. E  rare  volte,  come  in  queste  storie 
senz'uomini,  ci  capita  di  riscontrare  in  una 
opera  di  poesia  tanto  senso  di  umanità: 
l'umanità  sé  trasfusa  nella  terra  e  la  sen- 
sibilità è   qui   attributo   delle   cose. 


Tanto  energica  poesia  fu  questa  che  per- 
fino il  frate  zoccolante  Sano  di  Pietro,  tra- 
mezzo a  molti  tentativi,  ne  ridisse  una  strofa, 
tutti  nei  modi  del  maestro:  in  (juell"  "  An- 
nuncio ai  pastori  "  dove  il  gregge  sta  nel 
chiuso  come  Gesù  nella  greppia,  e  i  pastori 
aspettano,  al  fuoco  acceso,  l'Angelo  e  l'alba, 
e  il  cane  accanto  ha  tanta  voglia  d'abbaiare 
alla  luna  {png-  288).  Poi  venne  Giovanni  di 
Paolo  (/»o^'.  289-91-9:i),  che  é  un  puro  lo- 
renzettiano  nella  "  Fuga  in  Egitto  "'  e  nella 
"  Tempesta  "  :  a  proposito  della  quale,  per 
quel   tanto  d'eterno,  di   là   dal  tempo  e  dai 
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PAOLO  UCCELLO:  LA  BATTAGLIA  DI  SAN   ROMANO 
(PARTICOLARIi)  -  FIRENZE,  GALLERIA  DEGLI  UI  FIZI. 


luoghi,  che  han  sempre  le  imniafiini  jioe- 
tiche,  si  potrebbe  anche  ricordare  il  nau- 
fragio omerico  della  zattera  di  Ulisse  : 

di  venti  un  miscugUo,  battendo 

con  terribile  raffica  l'albero  a  mezzo,  lo  franse, 
via  per  il  mare  disperse  lontano  la  vela  e  l'an- 

[tenna  (8). 

Risente  invece  di  Paolo  Uccello  nella  "^Ver- 
gine  e  il  figlio  ",  dove  pure  la  città  è  di 
forma  tutta  lorenzettiaua;  arriva  alla  per- 
sonalissima deformazione  degli  elementi 
casalinghi  delle  "  Storie  di  San  Giovanni  " 
di  Chicago.  E  in  coloro  che  vennero  dopo 
la   deformazione  è   sempre   maggiore. 


Ma  rinfliisso   di   Ambrogio  paesista   non 
si  ristrinse  alla  sua  città  :  ne  abbiamo  prove 


storiche  precise.  Nel  chiostro  di  San  Fran- 
cesco di  Siena  egli  dipinse  in  certe  storie 
di  frati,  ora  pei'dute,  una  tempesta.  Ccn- 
lanni  dopo  era  ammirata  dal  Ghiberti,  che 
pur  di  paesaggi  si  intendeva:  "'  Si  muove 
una  turbatione  di  tempo  scuro  con  molta 
grandine  saette  tuoni  tremuoti,  pare  a  ve- 
derla dipinta  pencoli  il  cielo  e  la  terra, 
pare  tutti  cerchino  di  ricoprirsi  con  grande 
tremore,  veggonsi  gli  uomini  e  le  donne 
arrovesciarsi  e'  panni  in  capo,  e  gli  armati 
porsi  in  capo  e'  palvcsi  pare  veramente 
che  la  grandine  balzi  in  su'  palvesi  con 
venti  meravigliosi.  Vedesi  piegare  gli  alberi 
insino  in  terra  e  quale  spezzarsi  e  ciasche- 
duno pare  che  fugga...  ".  E  duegento  anni 
dopo  era  cosa  mirabile  anche  per  il  Va- 
sari :    "...  con   la    sopraggiunta    d'una    spa- 


298 


PIERO  DELLA  FRANCESCA:  IL  TRIONFO  DI   BATTISTA  SFORZA. 
FIRENZE,  GALLERIA     DEGLI  UFFIZI. 


ventevole  tempesta.  Nella  quale  pittura, 
con  molta  arte  e  destrezza,  contraffece  il 
rabbuffamento  dell'aria,  e  la  furia  della 
pioggia  e  de'  venti  ne"  travagli  delle  figure: 
dalle  quali  i  moderni  maestri  hanno  im- 
parato il  modo  e  il  principio  di  questa 
invenzione....  ".  Esemplare  dunque,  a  detta 
di  un  testimonio  non  sospetto,  anche  nel 
cinquecento,    o    almeno    nel    quattrocento. 


Siamo  perciò  autorizzati  legalmente  a  fare 
indagini  in  proposito  anche  fuori  di  Siena. 
Non  sono  da  ricordare  il  frescante  degli 
*'  Eremiti  "  e  del  "  Trionfo  della  morte  " 
di  Pisa,  e  Tautore  degli  "  Eremiti  nella 
Tebaide  "  agli  Uffizi,  per  tanto  tempo  dati 
a  Pietro  Lorenzetti.  Della  grande  inven- 
zione di  Ambrogio  non  hanno  niente;  solo 
qualche   derivazione  secondarissima    a   fio- 
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lire  1111  [)()"  la  secchezza  fiorentina.  II  paese, 
sebbene  abbondevole,  è  tutto  nella  conce- 
zione giottesca  di  forme  e  d'ambiente.  Le 
rupi  si  incavano,  hanno  crepacci  e  chiu- 
dono vallicelle  solo  per  alloggiare  i  varii 
gruppi  eremetici  che  devono  procedere  alle 
loro  sacre  rappresentazioni;  paesaggio  per 
uso  narrativo  corrente. 

Né  vorrei  ricordare  i  miniatori  del  Duca 
di  Berry,  specie  quelli  delle  "  Très-Riches 
Heures  ".  nei  quali  pure  è  tanto,  anche 
letteralmente  preso,  di  italiano  e  di  senese, 
perchè  a  tanta  distanza  di  luogo  e  di  tempo 
è  ben  difficile  stabilire  nettamente  le  filia- 
zioni dirette,  mentre  sono  dimostrabilis- 
sime le  derivazioni  generiche  (^).  Ma  ricor- 
darli bisogna,  e  ricordare  le  loro  connessioni 
indubitabili  con  l'arte  italiana,  non  fosse 
altro  per  affermare  che,  quando  ai  primi 
del  quattrocento  troveremo  nella  nostra  pit- 
tura modi  stilistici  equivalenti  anche  in 
fatto  di  paesaggio,  non  c'è  davvero  bi- 
sogno per  spiegarne  la  genesi  di  ricorrere 
a  quei  eavalli  di  ritorno.  Quando  influssi 
oltramontani  scendono  davvero  in  Italia, 
si  creano  opere  come  la  "  Madonna  della 
quaglia  ". 

L'avvertenza  non  vale  certo  per  Lorenzo 
Monaco  (pag-  294),  veicolo  di  trasmissione 
e  immissione  di  tanta  senesità  nell'arte  fio- 
rentina, che  poi  a  traverso  il  Beato  ha  con- 
seguenze lontane;  e  neanche  per  il  Beato 
stesso  che  in  tanti  dei  suoi  paesi  è  non  solo 
più  avanti,  come  sarebbe  naturale,  ma  tutto 
fuori  della  tradizione  fiorentina  trecentesca 
{[xig-  295).  L'avvertenza  era  per  Gentile  da 
Fabriano  e  per  Masolino.  Mi  contento  di  in- 
dicare, senza  dimostrare.  Ma  non  mi  par  du- 
bitabile la  connessione  tra  Gentile  ed  Am- 
brogio nelle  piccole  figurazioni  di  jiaesi,  di 


quelli  per  esempio  nella  predella  [pafi^iì.  296- 
97)  e  nelle  lunette  dell'  "  Adorazioni'  dei 
Magi  ",  e  nella  predella  vaticana  coi  mira- 
coli di  San  Nicolò  da  Bari.  E  non  un  passo 
più  oltre  della  concezione  di  Ambrogio  ar- 
riva Masolino  nel  suo  fresco  di  Castiglion 
d'Olona  (pag.  299). 

Perfino  Paolo  Uccello  è  dapprima  in 
quella  via,  avanti  che  egli  giunga  al  suo 
modo  personalissimo  di  prospettiva  a  proie- 
zione di  rette  inflessibili,  che  ci  ha  valse 
opere  come  i  freschi  del  Chiostro  Verde,  e 
opericciole  come  la  campagna  nel  "  San 
Giorgio  e  il  drago  "  del  Museo  Jacquemart- 
André.  Paragonate  il  fondo  della  "  Batta- 
glia" degli  Uffizi,  con  l'angolo  collinoso 
del  fresco  di  Ambrogio  sotto  la  figura 
volante  della  "  Securitas  "  :  ve  ne  farete 
persuasi  {pag.  298). 

Arriverei  più  oltre.  Direi  che  la  visione 
paesistica,  fatta  la  dovuta  ragione  alla  enor- 
me diversità  di  mezzi  di  espressione,  non 
è  gran  che  mutata  in  Piero  della  Francesca, 
"  Battesimo  "  di  Londra  o  "  San  Gerolamo  " 
di  Venezia,  e  su  tutto  nel  "  Trionfo  di  Bat- 
tista Sforza  "  (pag.  300).  Nel  "  Trionfo  di 
Federico  d' Urbino  "  la  stessa  fantasia,  di 
su  i  medesimi  fondamenti,  costruisce  un 
altro  mondo.  E  direi  anche  che,  tramutati 
certo  di  apparenze  ma  sostanzialmente  gli 
stessi,  elementi  di  quella  visione  si  riscon- 
trano anche  in  alcuni  paesi  di  Jacopo  Bellini 
(pag.  301).  Non  mi  sogno  certo  di  pensare  a 
una  cognazione  cosciente.  Ma  le  idee,  abban- 
donate le  case  dei  padri  e  fattesi  pellegrine 
per  il  mondo,  compiono  alcune  volte  viaggi 
impensati.  E  dopo  lutto  da  Ambrogio  a 
Jacopo,  traverso  Gentile  e  Paolo,  ci  sarà 
qualche  svoltata  agli  incroci,  ma  la  via  è 
(juasi   maestra. 
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Parrà  troppo  essere  arrivati  fin  qui?  Non 
insisto  oltre  i  limiti  che  una  decente  di- 
screzione pone.  Ma  l'aver  fatto  pensare  an- 


che per  un  momento  a  Jacopo   Bellini  può 
bastare  alla  gloria  di  Ambrogio  Lorenzetti. 

LUIGI  DAMI. 


(1)  Il  codice  di  Siena  è  stato  descritto,  non  precisa' 
mente,  da  G.  Milanesi  {I\uove  indagini,  ecc.,  per  ser 
vire  alla  storia  della  miniatura,  in  VASARI.  ì'ite.  Fi 
renze  Le  Monnier,  1880,  voi.  VI).  Alle  miniature  indi 
cate  dal  Milanesi  vanno  aggiunte:  e.  25-  "  San  Lorenzo  ' 
(guasta),  e.  88>  -Santo  Vescovo  in  trono '',  e.  163  "M 
donna  in  trono  col  figlio,  trasportata  da  angeli  •',  e.  165 
"  Dirige  domine  deus  meus  in  conspectu  tuo  viam  meam  " 
(guasta).  Inoltre  trentatre  belle  lettere.  La  miniatura  163 
appartiene  al  gruppo  che  il  Milanesi  dà  ad  altra  mano, 
opera  di  bottega.  La  miniatura  che  il  Milanesi  indica 
come  Adorazione  de'  Magi  (n.  14)  è  una  Sacra  famiglia. 
Per  le  Miniature  H.  Yates  Tompson,  vedi  R.  FRY,  A 
note  on  Gl'or,  di  Paolo,  "Burlington  Mag. "  1904-5,  p.  312. 
La  bellissima  miniatura  dell'"  Ufficio  de'  Morti  "  rappre- 
sentante la  Morte  su  un  cavallo  infernale,  è  una  figura- 
zione assai  comune  anche  in  Italia  (vedi  P.  VIGO,  Le 
danze  macabre  in  Italia,  II  eJ.  Bergamo,  passim).  Nel 
senese  dovette  godere  di  speciale  simpatia.  Lina  simile, 
con  figura  femminile,  affrescata  sulla  fine  del  trecento, 
è  nella  parete  destra  a  San  Francesco  di  Lucignano,  dove 
pure  la  .Morte  ha  la  falce  al  fianco,  mentre  tira  d'arco; 
ed  una  terza  è  in  una  tavoletta  di  Biccherna  del  1437, 
ora  nel  Museo  di  Berlino  (vedi  A.  LISINI,  Le  tavolette  di 
Biccherna,  ecc.,  Firenze,  190],  tav.  XXIX),  opera  della 
bottega  di  Giov.  di  Paolo. 

(2)  Vedi,  per  una  indicazione  minuta  dei  motivi  più 
o  meno  strettamente  danteschi  della  predella,  P.  ROSSI, 
L'ispirazione  dantesca  in  una  predella  di  Giov.  di  P. 
"Rassegna  d'Arte  senese"  a.  XIV,  n.  IV,  137. 

(3)  E.  ROMAGNOLI,  Biografie  d'artisti  senesi,  mss. 
Bibl.  coni,  di  Siena,  IV,  328  ;  G.  DE  NICOLA,  The  ma- 
sterpiece  of  Giovanni  di  Paolo,  '•  Burlington  Magazine  ", 
1917,  pag.  45  n. 

(4)  DE  NICOLA,  op.  cit.  46  n.  Lo  stile  della  predella  si 
addice  perfettamente  a  quel  periodo  dell'arte  di  Giovanni. 


(5)  Sono  state  pubblicate  varie  volte,  intimamente  dal 
DE  NICOLA  nell'opera  citata,  ove  sono  indicate  le  altre 
riviste  e  libri   che  ne  danno  la  riproduzione. 

(6)  Beato  GIOV.  COLOMBINI,  Lettere,  ed.  Bartoli, 
Lucca,  1856,  pag.  169;  JACOPONE  DA  TODI,  Laudi, 
Venezia,  1856.  pag.  736;  Fioretti  di  San  Francesco,  ed. 
Manzoni,  Roma  1900,  pag.  204;  SAN  BERNARDINO, 
Prediche,  Siena,  1880-88,  II,  pag.  55. 

(7)  lAC.  BURCKHARDT,  Laciviltù  del  Rinascimento 
in  Italia,  trad.  Valbusa,  Firenze,   1901,  li.  pag.   19. 

(8)  Odissea  (trad.  Romagnoli,  Bologna,  1923),  canto  V. 
Chi  avesse  voglia  di  curiosità,  potrebbe  notare  che  anche 
nella  tempesta  omerica  c'è  una  figura  femminile  che  guizza 
nell'onde,  "  la  figlia  di  Cadmo  dai  piedi  sottili.  Ino  la 
bianca  '•,  che   dà  a  Ulisse    consigli   e    il  velo  protettore  : 

(Queste   parole   disse   la    Diva   e   il   velo   gli   purae  : 

poi  per  il  mar  traballante  di  flutti  di  nuovo  s'immerse. 

si   elle   una   folaga   parve  :   sparì   dentro   un   vorlìee  negro. 

Ma  io  non  intendo  davvero,  neanche  sottomano,  di  insi- 
nuare che  Giov.  di  Paolo  fosse  assiduo  lettore  dell'Odissea. 

(9)  Vedi  per  questo  specialmente  P.  TOESCA,  La  pit- 
tura e  la  miniatura  nella  Lombardia,  ecc.,  Milano,  1912, 
pag.  412,  415  e  segg.  e  passim;  I.  MESNIL,  Les  Très- 
Riches  Heures,  ecc.  in  "  Art  Flamand  et  hollandais  "  1909, 
pag  41.  Sulla  pittura  di  paesaggio  primitiva  vedi  E.  B.4ES, 
Ilistoire  de  la  peinture  de  paysage  "  Annales  de  la  Soc. 
R.  de  Bibl  et  de  Lett.  •-,  Gand,  1873,7;  W.  KALLAB, 
Die  Toscanische  Landschaftntalerei  im  XIl  und  XI  , 
Jahr.  negli  Jahrbuch  austriaci,  1900;  I.  GUTHMANN, 
Die  Landschaftmalerei  der  toscanischen  und  umbrischen 
Kiinst,  Leipzig.  1902;  H.  BOUCHOT,  La  paysage  chez  les 
primitifs.  "  Gazette  des  B.   A.  ".   1907,  II,  456. 

Questo  articolo  era  già  stampato  «juando,  esaminando 
alcuni  codici  del  Mu-eo  di  Pienza,  ho  riconosciuta  in 
uno  di  essi,  il  Graduale  I,  la  mano  di  Giovanni  di  Paolo. 
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IL  PARMIGIANINO  -  IL 


Parniigianino  : 

è  lo  spirito  giocoso  garbato  e  colto  dei 
cortigiani  raffigurati  nel  soffitto  del  palazzo 
Costabili   a  Ferrara  : 

è  un  fiore  coltivato  nel  giardino  d'Isabella; 

è  la  cortesia  e  la  grazia  del  "Cortegiano", 
mutatasi  poi  in  queiraffettazione  che  il  Ca- 
stiglione tanto  riprovava  e  si  adoperava  a 
combattere  nella  mentalità,  nei  modi  e  nei 
costumi  delle  Corti  italiane,  affluita  in  esse 
pel  tramite  dei  romanzi  e  dei  costumi  di 
Francia  ; 

è  l'espressione  di  quello  stesso  sentimento 
morbido  e  patetico,  fiorito  e  un  po'  effem- 
minato,  per  cui  tanto  di  frequente  nei  poeti 
che  cantarono  alle  Corti  degli  Aragona,  de- 
gli Este,  dei  Gonzaga  dal  Sanazzaro,  al 
Bojardo,  all'Ariosto,  al  Guarino,  ai  due 
Tasso  -  ricorrono  le  parole:  soave,  leggia- 
dro, vago,  vezzoso,  grazioso  -  spesso,  que- 
st'ultima, allungata  e  come  fatta  più...  gra- 
ziosa, dalla  dieresi  ; 

è  quella  stessa  tendenza  estetizzante  del- 
l'Ariosto intesa  a  creare  una  natura  supe- 
riore in  correlazione  perfetta  con  la  natura 
vera  e  reale,  ma  in  una  forma  più  pura, 
più  armoniosa  ed  espressiva;  che  è  apj)unto 
il  mondo  della  poesia  e  della  immagina- 
zione -  quel  mondo  tutto  bello,  tutto  in- 
quadrato in  ritmi  perfetti,  limpido  e  dichia- 
rato e  come  foggiato  in  materie  nette,  luci- 
de,  polite,   preziose. 


Così,  certamente,  il  Parniigianino  avreb- 
be descritto  le  sue  imagini,  se,  invece  che 
pittore,  egli   fosse   stato  poeta  : 

Di  persona  era  tanto  ben  formata. 
Quanto  me'  finger  san  pittori  industri  ; 
Con  bionda  chioma  hinga  ed  annodata: 
Oro  non  è  che  più  risplenda  e  bistri, 
Spargeasi  per  la  guancia  deHcata 
Misto  color  di  rose  e  di  hgustri: 
Di  terso  avorio  era  la  fronte   lieta, 
Che  lo  spazio  finia  con  giusta  meta. 

Sotto  due  negri  e  sottilissimi  archi 
Son  duo  negri  occhi,  anzi  duo  chiari  soli. 
Pietosi  a  riguardare,  a  muover  parchi  : 
Intorno  a  cui  par  ch'Amor  scherzi  e  voli, 
E  ch'indi  tutta  la  faretra  scarchi 
E  che  visibilmente  i  cori  involi  : 
Quindi  il  naso  per  mezzo   il    viso    scende, 
Che  non  trova  l'invidia  ove  l'emende. 

Sotto  quel  sta,  quasi  fra  due  vallette, 

La  bocca  sparsa  di  natio  cinabro  : 

Quivi  due  filze  son  di   perle  elette. 

Che  chiude  ed  apre  un  bello  e  dolce  labro; 

Quindi  escon  le  cortesi  parolette 

Da  render  molle  ogni  cor  rozzo  e  scabro; 

Quivi  si  forma  quel  suave  riso 

Ch'apre  a  sua  posta  in  terra  il  paradiso. 

Bianca  neve  è  il  bel  collo,  e  '1  petto  latte: 
Il  collo  è  tondo,  il  petto  colmo  e  largo. 
Due  pome  acerbe,  e  pur  d'avorio  fatte 
Vengono   e  van  come  onda  al  primo  margo, 

ecc.  <■' 
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Nella  tiua  umanità  raffinata  e  nella  sua 
arte  squisitissima  si  realizzò  l'idealità  del 
■■  Cortegiano  ",  vero  e  proprio  manuale  di 
estetica  rispecehiante  a  meraviglia  l'indole 
dei  tempi  e  riferibile,  non  solo  ai  bei  modi, 
alle  foggie  e  ai  sentimenti  degli  uomini, 
ma  benanche  alle  forme  e  allo  spirito 
dell'arte. 

Interi  brani  del  libro  del  conte  Bal- 
desar  Castiglione  si  potrebbero  riferire  al 
Parmigianino  e  alla  sua  arte. 

"...  questo  nostro  Cortegiano  aveva  da 
essere  dotato  da  natura  di  bella  forma  di 
volto  e  di  persona,  con  quella  grazia  che 
lo   facesse  amabile  ". 

"...  ed  in  ogni  cosa  che  faccia  o  dica 
sia  aggraziato  •'. 

"  e  a  questo  (all'esercizio  della  danza) 
estimo  io  che  debba  aver  rispetto  il  Cor- 
tegiano; perchè  danzando  in  presenzia  di 
molti  ed  in  loco  pieno  di  populo  parmi 
che  gli  convenga  servare  certa  dignità  tem- 
perata però  con  leggiddria  ed  aerosa  dol- 
cezza di    movimenti  '^ 

Per  fino  quell'affettazione  che  fu  l'ec- 
cesso delle  virtù  liriche  del  Parmigianino 
è  colta  e  stigmatizzata  nel  "  Cortegiano  •" 
come  una  menda  cui  l'epoca,  di  soverchio 
aggentilita  dal  lusso  e  dalla  cultura,  pro- 
pendeva irresistibilmente  e  che  doveva  met- 
ter capo  ai  lambiccamenti  del  Barocco  : 

"  Ma  avendo  io  già  più  volte  pensato 
meco  onde  nasca  questa  grazia,  lassando 
quegli  che  dalle  stelle  l'hanno,  trovo  una 
regola  universalissima,  la  quale  mi  par  valer 
circa  questo  in  tutte  le  cose  umane  che  si 
facciano  o  dicano  più  che  alcuna  altra  :  e 
ciò  è  fuggir  quanto  più  si  pò,  e  come  un 
asperissimo  e  pericuìoso  scoglio,  la  affet- 
tazione; ...  "-. 


E  un  altro,  che  fu  anche  carattere  pre- 
dominante del  Seicento,  ma  che  si  ritrova 
in  germe  nel  Cinquecento  e  animò  certi 
aspetti  dell'arte  Mazzolesca  (la  ])ennellata 
fervida  e  scialata  della  prima  maniera  e 
certi  potenti  chiaroscuri  nei  disegni  e  tut- 
te le  acqueforti)  è  pur  colta  e  contemplata 
nella  casuistica  estetica  del  Castiglione.  Vo- 
glio dire  la  sprezzatura. 

"  e  per  dir  forse  una  nuova  parola,  usar 
in  ogni  cosa  (occorre)  una  certa  sprezza- 
tura, che  nasconda  l'arte,  e  dimostri,  ciò 
che  si  fa  e  dice,  venir  fatto  senza  fatica 
e  quasi  senza  pensarvi  "". 

"  Spesso  ancor  nella  pittura  una  linea 
sola  iton  stentata,  un  sol  colpo  di  pennello 
tirato  facilmente,  di  modo  che  paia  che 
la  mano,  senza  esser  guidata  da  studio  o 
arte  alcuna,  vada  per  sé  stessa  al  suo  ter- 
mine secondo  la  intenzione  del  pittore, 
scopre  chiaramente  la  eccellenzia  dell'ar- 
tefice.... ". 

La  sprezzatura  è  l' antidoto  della  affet- 
tazione, ma  può  bensì  essere  a  sua  volta 
un'affettazione. 

Così  fu  infatti  nel  Seicento,  il  cui  spi- 
rito e  le  cui  maniere,  come  fu  detto,  sono 
già  tutti  in  potenza  nella  prima  maniera 
e   ne'  chiaroscuri   del   Parmigianino. 

Il  Cortegiano,  secondo  il  Castiglione,  do- 
veva essere  buon  musico  :  e  tale  fu  il  Maz- 
zola, ottimo  suonatore  di  liuto  e  soave 
cantore. 

Egli  fu,  insomma,  veramente  il  pittor 
cortigiano,  nel  senso  della  cortesia  e  col- 
tezza  della  sua  arte,  e  nel  senso  che  questa 
fu  proprio  un  prodotto  della  estetica  delle 
Corti,  che,  come  ognuno  sa,  furono  le  fu- 
cine vere  e  proprie  d'onde  uscì  il  Rinasci- 
mento più   maturo. 
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Ma,  fuor  di  ogni  influenza,  il  dono  di- 
vino della  grazia  era  in  lui,  alla  maniera 
stessa  che  il  colore  e  il  lucore  dello  sme- 
raldo sono  nella  tsua  propria  sostanza  ;  e 
la  luce  altro   non  fa   che  rivelarceli. 

"  Era  di  bellissima  aria  e  aveva  il  volto 
grazioso  molto,  e  più  d'angelo  che  d'uo- 
mo ".  Così  il  Vasari  ci  descrive  il  Par- 
migianino. 

Sono  le  sembianze  quasi  femminee  che 
il  pittore  stesso  ci  ha  tramandato  nel  ri- 
tratto che   dipinse   di   sé   stesso  nello  spec- 


chio  convesso   da  barbieri  t^),  che  è  adesso 
a   Vienna   {pag.   214  fase.  prec). 

A  veder  cotesto  ritratto  non  vien  fatto 
di  pensare  a  Mozart,  alla  sua  prodigiosa 
precocità,  a  quel  pullulare  spontaneo  dei 
suoi  accordi  teneri  lieti  graziosi,  soavemente 
femminei,  nei  quali  tuttavia  s'insinuò  più 
tardi  come  in  quelli  del  Parmigiauino  - 
una  vena   ansiosa   e  conturbata  ? 

Fu  con  cotesto  ritratto,  che  si  era  fatto 
appositamente  alla  vigilia    di    |ìartire  e  in 
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cui  aveva  messo  a  repentao;lio  tutta  la  sua 
miiatolosa  abilità  di  pittore  nato,  che  il 
Parmigianino  si  presentò  a  papa  Clemente 
VII  per  chiedergli  lavoro  e  protezione.  Era 
il  1521  :  egli  aveva  allora  appena  dician- 
nove anni. 

La  vita  di  Parma,  divenuta  il  campo 
delle  lotte  fra  le  soldatesche  forsennate 
di  Carlo  V  e  quelle  di  Francesco  I,  era 
tult'altro  che  favorevole  al  prosperare  del- 


l'arte. Il  giovanetto,  di  ritorno  da  Viadana, 
dove  gli  zii  lo  avevano  mandato,  in  com- 
pagnia di  suo  cugino  Girolamo,  per  sot- 
trarlo ai  pericoli  della  guerra,  fu  attratto 
dalla  fama  delle  magnificenze  e  della  vita 
artistica  di  Roma,  con  la  quale  Parma, 
tornata  sotto  il  governo  dei  Papi,  doveva 
avere   scambi   frequentissimi. 

Il  fascino  operato  sul   Parmigianino   da 
Roma,  che  seguitava  ad  essere  il  maggior 
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centro  intellettuale  d'Italia  e  del  mondo, 
doveva  somijiliar  molto  a  quello  che  eser- 
cita Parigi  sui  giovani  artisti  dei  nostri 
giorni.  E  invero  la  capitale  del  mondo  cat- 
tolico, che  era  allora  tuttavia  la  metropoli 
del  mondo  intellettuale  e  spirituale,  aveva 
molti  punti  di  contatto,  se  non  con  la  Parigi 
di  questo  momento,  con  quella  degli  anni 
innanzi  la  guerra. 

In  quel  primo  quarto  del  secolo  XVI, 
sotto  il  papato  di  Giulio  de'  Medici,  Roma 
come  un  frutto  troppo  succolento  e  troppo 
maturo  ricolava  di  fasto,  di  bellezza  e  di 
lussuria.  La  Chiesa  stessa,  in  un  suo  mo- 
mento di  magnifico  peccato,  avrebbe  potuto 
dir  di  sé  stessa,  come  nel  "  Cantico  dei 
Cantici  ■'  :  "  Egli  mi  ha  condotta  nella  casa 
del  convito,  e  l'insegna  che  egli  m'alza  è 
Amore  ". 

Le  cortigiane  piovute  in  cerca  di  for- 
tuna un  po'  da  tutte  le  parti  d'Italia,  e 
non  d'Italia  soltanto  delle  quali  l'Are- 
tino ci  ha  tramandato  gli  usi  e  i  costumi 
nel  lubrico  e  sboccato  "  Ragionamento  dello 
Zoppino  "  ~  infarinate  di  poesia  e  d'arte 
come  le  etère  greche,  astute,  ambiziose, 
rapaci,  vi  trionfavano  alla  pari,  se  non  con 
più  fortuna,  dei  poeti  e  degli  artisti  meglio 
famosi.  Ed  erano  esse  che  conferivano  alla 
vita  romana  l'aspetto  di  un'orgia  continua, 
ili   un  perenne   festino. 

Perfino  la  platonica  e  contegnosa  Isabella, 
che  nella  sua  Mantova  era  stata  l'esemplare 
della  gentildonna  italiana,  spirituale  e  sag- 
gia, gareggiava  con  le  cortigiane  nel  fasto 
e  nelle  dissipazioni,  indebitandosi  fin  sopra 
la  punta  dei  capelli:  (fu  in  quel  torno  di 
tempo  che  ella  -  arbitra  di  tutti  i  capricci 
della  moda  introdusse  a  Roma  l'uso  della 
carrozzella). 


Dai  potenti  succhi  dell'arte  di  Raffaello 
e  di  Michelangelo,  si  sprigionavano  i  fer- 
menti acuti  e  potenti  di  una  splendida  deca- 
denza artistica. 

Parmigianino  si  tuffò  in  questa  vita  di 
piacere  e  di  intellettualità  -  non  tutta  in- 
tellettualità d' ottima  lega  -  con  la  stessa 
avida  sete  di  un  giovane  artista  d'oggi  capi- 
tato a  Parigi. 

Si  scelse  una  bella  amante,  quell'Antea 
che  era  di  cotesti  giorni  una  delle  corti- 
giane più  ricche  e  più  in  voga;  della  quale 
il  Mazzola  dipinse  lo  stupendo  ritratto  che 
è  a  Napoli  {pag.  215  fase. prec);  e  al  pari 
del  Cellini,  del  Penni,  del  Bachiacca,  del 
Tribolo,  del  Fattore,  si  abbandonò  a  quella 
vita  spassosa  e  laboriosa  ad  un  tempo,  che 
si  divideva  fra  l'arte,  l'amore,  il  buon  vino 
e  il  giuoco  d'azzardo,  fra  le  rustiche  osterie 
luminose  del  sobborgo  e  i  palazzi  dei  "  prin- 
cipi grandi,  cioè  marchesi,  ambasciadori  e 
duchi,  e  prelati  come  vescovi,  preti  e  ab- 
bati "',  dove  a  vicenda,  si  banchettava  o  si 
tenevan  tornei  di  poesia  :  quella  vita,  in- 
somma, che  il  Cellini  ci  descrive  con  tanto 
risalto  neir  "Autobiografia   ". 

Le  due  cospicue  camorre  artistiche  dei 
raffaelleschi  e  dei  michelangioleschi,  che 
guardandosi  in  cagnesco  si  contendevano  i 
lavori  e  la  gloria  della  Corte  papale,  cer- 
tamente, a  lui  ultimo  venuto,  impedirono 
di  ottenere  uno  di  quei  lavori  d'importanza 
che  erano  ancora  da  eseguire  in  Vatica- 
no -  come  quella  Sala  de'  Pontefici  della 
quale  dapprima  gli  s'era  fatto  sperare  che 
gli  avrebbero  dato  a  frescar  le  pareti.  Am- 
menoché Giovanni  da  Udine  non  lo  asso- 
ciasse nella  decorazione  di  quella  loggia 
a  lui  attribuita  e  nella  quale  i  pergolati  e  i 
putti   che   si   vedono  qua   e   là   arrampicati 
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e  affacciati,  ricordano   il   naturalismo  sana- 
mente  giocondo  del   Correggio. 

A  Roma  il  Mazzola  uscì  da  quella  morbida 


e  soave  puerizia  che  è  tutta  raffigurata  nel- 
l'aspetto femmineo  e  nelle  pittoriche  forme, 
fluide  e  sfumate,  del  ritratto  nello  specchio. 
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Dall'efebo  correggesco  aereo  e  luminoso, 
puro  e  ridente,  dalla  gota  paffutta  e  vel- 
lutata e  dai  grandi  occhioni  di  vergine,  esce 
Tuonio.  meno  incantato  e  accarezzato  dalla 
natura  sensibile,  ma  più  indagatore,  più 
acuto  e  freddo  osservatore  delle  forme, 
realizzatore  più  volontario  e,  direi  quasi, 
più  cinico.  Dai  venti  ai  ventisette  -  che 
tali  furon  gli  anni  del  pittore  in  cui  egli 
soggiornò  a  Roma  i  suoi  muscoli  si  fe- 
cero più  sodi  ed  elastici,  la  pelle  più  dura, 
i  capelli  nien  lisci,  il  cuore  più  virile  e 
saldo.  E  ciò  che  avvenne  nella  comples- 
sione del  corpo  avvenne  anche  in  quella 
dell'arte.  Questa  si  nutrì  a  vicenda  del  leo- 
nino midollo  michelangiolesco  e  dell'am- 
brosia raffaellesca. 

Nonostante  che  gli  scolari  di  Michelan- 
gelo, con  a  capo  Sebastiano  del  Piombo 
e  quelli  di  Raffaello,  capeggiati  da  Gio- 
vanni da  Udine,  trovassero  buona  ogni  oc- 
casione per  avversarsi,  denigrarsi  e  nuo- 
cersi a  vicenda,  con  un'acrimonia  e  una 
perversità  in  cui  si  potrebbe  riconoscere 
una  delle  forme  della  genialità  decadente 
di  quel  momento  (tanto  lontano,  nell'arte 
e  nella  vita,  dalla  serena  bontà,  serafica  e 
olimpica  ad  un  tempo,  di  Raffaello  e  dalle 
nobili  ed  eroiche  collere  e  dalle  stoiclie 
virtù  di  Michelangelo),  pur  tuttavia  l'arte 
di  quei  due  gruppi  di  satelliti  dei  due  grandi 
astri  fu  virtualmente  una  collaborazione 
che  die  luogo  allo  stile  dell'epoca. 

Accadde  a  Roma  nel  trionfale  tramonto 
del  Rinascimento  qualcosa  di  molto  ana- 
logo a  quanto  in  sul  meriggio  era  avvenuto 
a  Firenze. 

Furono  due  grandi  stazioni,  quelle,  nel 
cammino  dell'arte  italiana  ;  due  atti  gene- 
rativi, culminanti,  del  genio  pittorico  del 


Rinascimento,  due  formazioni  successive 
dell'anima  estetica  del  mondo,  che  potreb- 
bero paragonarsi  a  due  successive  età  geo- 
logiche. 

A  Firenze  lo  stile  nuovo  del  Cinque- 
cento si  forma  attorno  ai  cartoni  che  Mi- 
chelangelo e  Leonardo  avevano  eseguiti 
(1503-05)  per  gli  affreschi  della  Sala  Grande 
nel  Palazzo  della  Signoria  ;  cartoni  che  gli 
artisti  fiorentini  e  quelli  di  fuori  che  tro- 
vavansi  allora  in  Firenze,  copiarono  a  vi- 
cenda per  impadronirsi  delle  nuove  inven- 
zioni plastiche  e  chiaroscurali.  Ne  nacque 
tutta  la  pittura  e  la  scultura  di  stampo  fio- 
rentino -  anche  se  non  sempre  fiorentini 
ne  furono  gli  autori. 

Gli  archetipi  del  Cinquecento  romano 
furono,  invece,  le  Stanze  e  la  Cappella  Si- 
stina. Un  certo  connubio  di  spiriti  fra  la 
grazia  umbra  di  Raffaello  e  il  platonismo 
eroico  e  disperato  di  Michelangiolo  era  già 
avvenuto  nella  stessa  arte  di  Raffaello  che, 
com'è  noto,  era  stato  influenzato  dal  grande 
Fiorentino. 

Le  Sibille  cogitabonde  e  le  pietose  Ma- 
donne di  Michelangiolo,  possedevano  già 
una  grazia  fra  maschia  e  femminea  da  Amaz- 
zoni, nella  elegante  possanza  dei  loro  corpi 
tutti  tendini  e  muscoli,  dai  piccoli  e  tur- 
gidi seni  innestati  sopra  il  torace  virile, 
simili  a  silique  di  non  so  quale  pianta  tro- 
picale, urgenti  di  eroica  linfa.  • 

Or  avvenne  che  cotesta  maschia  leggia- 
dria si  mescesse  alle  languidezze  umbre  di 
Raffaello  in  tutti  quei  minori  artisti  che,  o 
copiando  a  vicenda  Sistina  e  Stanze,  o  per 
altra  via,  avevan  bevuto  la  luce  dei  due  gran- 
di astri.  Erano  quasi  tutti,  costoro,  a  diffe- 
renza dei  loro  nobilissimi  esemplari  -  uo- 
mini  assai    scarsi    d'anima    e    di   vita    inte- 
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riore,  onde  l'elaborazione  che  essi  fecero 
deHarte  raffaellesca  e  michelangiolesca  fu 
anzitutto  nel  senso  di  una  mèra  formalità; 
ma  di  una  formalità  così  eletta,  di  una  reto- 
rica così  perfetta  e  "  necessaria  "  (erano 
tutti  artefici  abili  e  agilissimi)  che  attingeva 
tuttavia  il  segno  di  una  bellezza  spirituale. 
Per  essi  la  "  natura  "  era  stata  l'arte  - 
solenne,  invero,  e  fatta  di  eterni  elementi 
come  la  natura  ~  di  Michelangiolo  e  di  Raf- 
faello. Da  cotesta  inconsapevole  collabora- 
zione nacque  un  modo  nuovo  di  disegno, 
che  teneva  del  plastico  e  del  pittorico  in- 
sieme. Le  figure  dipinte  ~  specie  nell'af- 
fresco avevano  il  plastico  rilievo  delle  sta- 
tue, mentrechè  le  sculture  erano  modellate 
tutte  a  piani  larghi,  ondulosi,    vivacissimi 


su  i  quali  l'ombra  e  la  luce  alternavano 
il  loro  giuoco  pittorico.  Questa  è  la  storia 
di   ciò  che   in  seguito   si   disse  manierismo. 

Ognuno  di  costoro,  poi,  colorì  diversa- 
mente la  nuova  maniera,  a  seconda  della 
regione  e  della  scuola  cui  apparteneva  e 
del  proprio  temperamento,  il  quale  fece  sì, 
inoltre,  che  per  via  di  elettive  affinità  al- 
cuni ricevessero  più  da  Raffaello  e  men  da 
Michelangiolo,  o  viceversa. 

Così  il  Cellini  e  un  po'  tutti  i  Fioren- 
tini vi  misero  della  loro  secchezza  ed  ela- 
sticità grafica,  che  è  nel  campo  dell'arte 
qualcosa  come  un  cinismo  perverso  e  cru- 
dele, commisti  di  attico  sale;  mentre  Giulio 
Romano  vi  mescette  il  cupo  e  il  sodo  dell'in- 
dole romana;  e  il   Garofalo  la  racconsolò 
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PARMIGIANINO  :  SANTA  CATERINA  -  FIRENZE,  GABINETTO 
DEI  DISEGNI  E  DELLE  STAMPE  AGLI  UFFIZI. 


PARMIGIANINO  ;   LA  VISITAZIONE. 
PARMA,  R.  PINACOTECA, 


con  le  giocondità  della  tavolozza  ferrarese. 

Domenico  Beccafumi  -  il  Mecherino  - 
vi  portò  insieme  alla  gentilezza  senese  quel- 
la del  Perugino  e  del  Sodoma,  e  tante  af- 
finità presenta  col  Mazzola.  Perin  del  Vaga 
ricevette  tanto  dall'uno  che  dall'altro  dei 
due  maestri  ed  è  infatti  il  caratteristico 
esempio  di  quel  connubio  (pag.  321). 

Parmigianino  aggiunse  alla  maniera  ro- 
mana i  singolarissimi  accenti  della  leggia- 
dria estense.   Quella   sua  grazia  che  già  una 


prima  volta  si  era  addoppiata  di  quella  cor- 
reggesca,  fu  come  rinterzata  dalla  soavità 
<leir  urbinate.  Le  languidezze  e  le  eleganze 
del  Francia,  che  già  contenevano  tanto  del 
profumo  soave  dell'anima  umbra,  furon  così 
come  ricalcate,  e  indi  passate  al  tornio  del 
classicismo,  su  quelle  che  Raffaello  aveva 
attinto  dalle  statue  che  le  rovine  antiche 
rendevano  alla  luce   ogni   giorno. 

Altre    statue    antiche    avevano    "  per    li 
rami   '  recato  un  influsso  plastico  nell'arte 
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del   Mazzola:   quelle  copiate   dal   Mantegna 
nello  studio  dello  Squarcione. 

Questa  concomitanza  d'influssi  analoghi 
e  reiterati  fu  ciò  che  die  luogo  al  defini- 
tivo singolarissimo  stile  del  Parmigianino. 
Nel  clima  etico-estetico  della  Roma  cle- 
mentea,  saturo  di  effluvi  graveolenti  acri 
e  corrotti,  Tarte  mazzolesca  si  dischiuse 
come  un  fiore  specioso,  mostruoso  di  grazia; 
come  quelle  orchidee  dalle  forme  strava- 
ganti  e    complicate,    le    cui    piante    i    giar- 


dinieri concimano  con  la  carne  putrefatta. 
A  sua  volta,  lo  stile  del  Parmigianino 
influì  dipoi  sugli  artisti  che  avevan  visto 
le  sue  opere  e  die  luogo  ad  una  seconda 
fase  dell'arte  post  -  raffaellesca:  esso  incu- 
bò il  germe  di  alcuni  aspetti  più  tipici  del 
Seicento.  A  Roma  si  "  parmigianizzava 
e  dopo  che  il  sacco  del  1527  ebbe  spar- 
pagliati come  una  sementa  gli  artisti  della 
corte  vaticana,  gli  imitatori  del  Parmi- 
gianino sorsero  un  po'  dappertutto  in  Italia. 
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Nel  Cortona  e  nei  cortoneschi,  nel  Ma- 
ratta e  nei  niarattiani  non  sono  pochi  i 
riflessi  dello  stile  mazzolesco.  Tutto  il  tardo 
Cinquecento  bolognese,  col  Procaccini  in 
testa,  "parmigianizzava  ",  e  lo  stesso  Ago- 
stino Carracci,  nemico  di  tutti  i  manieri- 
smi, nella  sua  "  ricetta  "'  del  buon  pittore 
raccomandava  :  •  e  un  po'  di  grazia  del 
Parmigianino  *'. 

Se  fusse  Parmesan,  vorria  chiamar 
Fio  delle  Grazie  quel  Parmesanin 
Svelto  e  leggiadro  più  d"un  ballarin. 
Agile,  se  poi  dir',  del  vento  al  par. 

Con    questo    tratto    lirico    un    poeta    ve- 


neto del  XVII  secolo,  Marco  Boschini  (^), 
con  squisita  intuizione  alludeva  all'elleni- 
co  ritmo  di  danza  che  anima  molte  figure 
del  Parmigianino,  specialmente  quelle  delle 
\  ergi  ni  suggip  della  steccata  di  Parma  {pa- 
gina 319).  I  tanti  agili  e  flessuosi  corpi 
femminei  che  egli,  con  segno  voluttuosa- 
mente plastico,  disegnò  in  penna  sopra  certi 
foglietti  sparsi,  sono  pervasi  da  un  movi- 
mento lanjruido  e  insieme  clastico  di  danza. 
In  essi  le  linee  funzionali  si  curvano  e  si 
tendono  al  pari  di  molle  d'acciaio,  impri- 
mendo ai  corpi  la  dinamica  di  un  ordegno 
delicato  e  possente.  E  le  vesti  ondulose  e 
rifluenti  secondano  cotesto  ritmo   come  agi- 
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tate  da  un  sacro  soffio  dionisiaco  che  le 
dispone  e  le  scompone  a  vicenda  in  pan- 
nepfii    ampi    e    sottili   ad    un    tempo. 

La  leggiadria  di  queste  figure,  che  sem- 
brano vibrare  come  una  corda  armonica,  è 
soltanto  paragonabile  a  quella  di  certe  crea- 


ture botticelliane  e  delle   Menadi   dei  più 


bei   vasi  greci. 


Tutte  le  volte  che  vedo  il  chiaroscuro 
esagitato  e  corrusco  del  Parmigianino,  nei 
suoi    disegni    e    nelle    sue    acqueforti,   la 
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mia  imniaginazionc  mi  riconduce  a  ciò 
che  scrive  il  Vasari  intorno  alla  passione 
alchimistica  del  pittore  parmense:  '•  Per- 
chè stillandosi  il  cervello,  non  con  pensare 
delle  invenzioni,  né  con  i  pennelli  o  me- 
sliche,  perdeva  tutto  il  giorno  in  tramenare 
coi  carboni,  lagne,  boccie  di  vetro,  ed  altre 
simili  bazzicature,  che  gli  facevano  spen- 
dere più  in  un  giorno,  che  non  guadagnava 
a  lavorare  una  settimana  alla  cappella  della 
Steccata: ...  "'. 

Il  buon  padre  Ireneo  Affò,  nella  bio- 
gra6a  del  pittore  suo  concittadino,  si  af- 
fanna e  si  adopra  a  scagionarlo  della  taccia 
di  alchimista  che  al  suo  spirito  timorato 
e  un  po'  pitocco  dovette  sembrare  infamante 
oltre  ogni  dire. 

Può  anche  darsi  benissimo  come  ha 
affacciato  qualche  recente  scrittore  (^'  che 
al  Mazzola  la  fama  di  alchimista  fosse  deri- 
vata dal  fatto  che  egli  maneggiava  storte, 
acidi  e  fornelli  per  preparare  le  lastre  delle 
sue  acqueforti,  e  far  saggi  e  tentativi  onde 
ritrovare  i  procedimenti  più  adatti:  ciò  a 
Parma  era  allora  inusitato  e  straordinario, 
e,  intravisto  da  gente  ignorante  e  super- 
stiziosa, quell'armeggiare  potè  essere  scam- 
biato per  pratica  d'alchimia.  La  quale  d'al- 
tronde era  in  quel  tempo  coltivatissima  in 
ogni  paese  e  in  ogni  ceto  di  persone  e  fin 
ne'  conventi. 

Tuttavia,  che  il  Mazzola  si  fosse  in  realtà 
dedicato  all'alchimia  rientrerebbe  nelle  pro- 
babilità della  sua  indole  stravagante  e  cu- 
riosa di  novità.  La  figura  del  Parmigianino, 
quale  ci  appare  nell'autoritratto  degli  Uf- 
fizi che  egli  dipinse  allorché,  avendo  egli 
varcata  la  trentina,  gli  uomini  e  gli  even- 
ti avevano  già  abbuiata  la  sua  anima,  con 
la  lunga   e   fosca  barba    e    l'occhio    bruno 


sfavillante  di  diabolica  inquieta  intelligenza 
è  proprio  quella  di  un  mago  torbido,  fan- 
tastico e  lunatico.  Essa  mi  fa  pensare  sem- 
pre a  Sar  Peladan  nel  suo  stravagante  e 
imponente  costume  di  sacerdote  di  Satana 
Trimegista  e  al  suo  lambiccato  e  geniali£- 
simo   libro.   Cornine  ou   deiient   mage. 

Pensiamo  a  questo  alchimista-pittore,  in- 
travediamolo dallo  spiraglio  della  sua  cruc- 
ciata misantropia,  in  una  delle  casuccie 
colme  d'ombra  della  vecchia  Parma  e  avre- 
mo la  spiegazione  (i  positivisti  della  cri- 
tica non  scuotan  la  testa)  di  quel  violento 
e  dinamico  chiaroscuro  mazzolesco,  per 
entro  il  quale  i  corpi  membruti  o  snelli 
si  agitano  o  si  atteggiano  come  nella  fosca 
atmosfera  di  un  dramma.  È,  tecnicamente 
qualcosa  di  non  troppo  diverso  dal  chia- 
roscuro correggesco  -  d'accordo  -  ;  ma  lo 
spirito  che  lo  anima  e  lo  pervade  è  tut- 
t'altro  :  più  profondo,  più  violento.  Vi  abita 
invero  l'anima  riottosa  e  dannata  di  un 
mago  paturnico  e  di  un  disperato  alchimista. 

Qui  il  Parmigianino,  per  la  potenza  ro- 
mantica dell'espressione  è  artista  della  stes- 
sa risma  del  Greco,  di  Goya,  di  Rem- 
brandt,  di  Caravaggio,  precursore  della  loro 
lirica  esagitata  e  passionalmente  "  moder- 
na ",  e,  se  non  grande  e  profondo  comessi, 
per  quanto  è  della  rappresentazione  totale 
e  complessa  che  si  chiama  quadro  (l'ac- 
cento chiaroscurale  del  Mazzola  domina 
in  special  modo  nei  disegni  e  nelle  acque- 
forti),  al  par  di  loro  genialmente  commosso 
ed  eloquente. 

Ma  sapeva  e  si  compiaceva  talvolta  di 
servire  con  purezza  e  con  amore  la  natura. 

Vi  è  un  disegno  di  lui  a  Parma,  dove, 
con   una    tecnica    fluida    ma   fedelissima,  è 
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ritratto  un  topolino  e  diverse  teste  d'uo- 
mini e  di  donne  in  unaccezione  di  una 
immediatezza  addirittura  naturalistica. 


Nei  ritratti  del  Mazzola  la  fedeltà  al  so»- 
getto  nf)n  potrebbe  essere  maggiore  :  ci  è 
possibile   giudicarne   dal   carattere  intenso 
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o  tipiro  delle  figure.  E  tuttavia  lo  stile  è 
serrato  e  severo,  mondo  di  ogni  scoria  rea- 
listica, sì  da  ricordare  il  Bronzino,  artista 
col  quale  il  pittore  parmense  ha  vari  punti 
di  contatto  specialmente  nella  sintesi  pla- 
stica, ncir  impostatura  sempre  nobilissima 
e  nella  composizione  severamente  armo- 
niosa. Ma  il  Parmigianino  è  più  prodigo, 
più  sprezzato  e  dinamico,  tanto  cbe  quan- 
do cotesti  caratteri  di  dinamismo  e  di  sprez- 
zatura, in  alcuni  ritratti,  si  accentuano,  egli 
si  avvicina  al  Tintoretto  o  ad  Jacopo  da 
Bassano.  ai  Veneziani  in  genere,  col  cui 
stile  non  gli  mancò  di  venire  in  contatto 
nel   suo   soggiorno  romano. 

Senonchè  il  ritratto,  con  le  sue  rime  ob- 
bligate, non  doveva  troppo  appagare  il  di 
lui  spirito  immaginoso  e  amante  delle  for- 
me ideali.  Egli  suppliva  allora  -  ciò  che 
spesso  si  vede  nei  suoi  ritratti  —  ponendo 
nello  sfondo  qualcuna  di  quelle  figurette 
snelle  e  graziose,  tutte  modellate  e  quasi 
bulinate  in  gamme  monocrorae  di  vecchio 
argento  o  di  vecchio  marmo,  in  guisa  di  pic- 
cole statue,  oppure  l'immagine  di  un  qual- 
che suo  quadro  appeso  ad  una  parete. 
Era  il  suggello  del  suo  spirito  adorante  le 
belle  forme  astratte  ed  elaborate  innatu- 
rali -:  la  sigla  nel  suo  spirito. 

Fu  veramente  dannato  dalla  sorte  e  per- 
seguitato dalla  cattiveria  e  dalla  imbecillità 
degli  uomini. 

A  Roma  stava  facendosi  una  riputazione 
e  uno  stato,  allorché  la  bufera  del  sacco, 
che  distrusse  tante  fortune  e  disperse  per 
tutt'Italia  gli  artisti  che  prosperavano  at- 
torno a  Clemente  VII  e  alla  sua  corte, 
bandì  anche  il  Parmigianino,  che  i  lanzi- 
chenecchi di  Carlo  V  avevano  sorpreso  tutto 


infervorato  nel  suo  lavoro.  Da  cotesto  rove- 
scio il  suo  destino  non  si  riebbe  più  mai 
interamente  e  rimase  poi  sempre  inferiore 
ai   suoi   meriti. 

A  Bologna,  dove  si  rifugiò  dopo  la  fuga 
da  Roma,  il  suo  talento  acuto  e  ingegnoso 
si  dedica  all'acquaforte,  alla  cui  tecnica  - 
così  confacevole  a  tradurre  la  nervosità  e  la 
sprezzatura  del  suo  disegno  egli  dà  un'im- 
pulso decisivo.  Ma  un  allievo  che  egli  a- 
veva  iniziato  ai  suoi  segreti  e  nel  quale 
riponeva  grande  fiducia  -  Antonio  da  Tren- 
to -  fugge  portandosi  via  tutte  le  sue  lastre 
e  perfino  le  stampe  e  i   disegni. 

E  a  Parma,  che  avvenne  a  Parma  in  quei 
nove  anni  che  vanno  dal  contratto  con  la 
Confraternita   della    Steccata    e   il  suo   im- 


igionamento  e  la   relativa  fuga  a   Casal- 


pr 


Nessuno  l'ha  ancor  detto  e  mai  potrà 
dirlo  con  sicurezza.  Si  può  soltanto  intuirlo 
attraverso  a  quello  che  sappiamo  dello  spi- 
rito dell'epoca,  e  in  base  a  quei  segni  rive- 
latori dell'anima  di  un  artista  che  sono  i 
caratteri  della  sua  arte. 

La  stravaganza  e  la  ipocondria  del  Maz- 
zola trovano  strane  analogie  nel  Pontormo, 
le  cui  forme  tormentate  e  spasmodiche  pre- 
sentano pure  una  straordinaria  somiglianza 
con  alcune  del  maestro  parmense.  Spesso 
era  toccato  al  Pontormo  -  che  si  arrovellava 
e  si  frugava  le  viscere  per  cercare  l'espres- 
sione definitiva  della  sua  arte  qualcosa 
di  simile  di  quanto  avvenne  al  Mazzola 
nei  riguardi  della  Steccata.  Poco  mancò  che 
gli  levassero  i  ponti  mentre  s'indugiava  a 
imaginare  le  forme  così  felicemente  nuove 
e  originali  degli  affreschi  di  Poggio  a  Cajano. 
La  sua  travagliosa  e  lenta   elaborazione  gli 
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costò  più  volte  di  essere  sostituito.  Per 
dipingere  la  cappella  maggiore  di  San  Lo- 
renzo, a  Firenze  che,  contrariamente  a 
quanto  ce  ne  dice  il  Vasari,  è  da  credere 
che  fosse  il  primo  capolavoro  dell'arte  ro- 
mantica, nutrito  di  spasimo  e  di  passione 
-  il  maestro  fiorentino  penò  ben  undici 
anni,  lasciando   il  lavoro  incompiuto. 

Il  culminare  di  ogni  civiltà  pone  strani 
turbamenti  nel  cuore  e  nella  mente  degli 
uomini  e  massime  degli  artisti.  Ogni  deca- 
denza, quanto  più  essa  è  geniale,  è  accom- 
pagnata da  uno  spasimo  psichico  e  intel- 
lettuale, da  una  specie  di  psicopatia  este- 
tica. Gli  artisti  e  i  poeti  che  operano  in 
quella  luce  crepuscolare  che  segue  il   me- 


riggio pieno  delle  età  dell'oro,  felice  di  fe- 
condità e  di  salute,  si  tormentano  acer- 
bamente per  trovare  le  forme  ])iù  trasparenti 
e  più  atte  a  contenere  i  troppo  ricchi  e 
concentrati  succhi  che  tutta  l'eredità  di  una 
cultura   ha  accumulato  loro  nell'animo. 

Così  avvenne,  certamente,  al  Parmigia- 
nino,  quando  non  sapeva  decidersi  a  por 
mano  al  catino  della  Steccata.  Egli  ci  ha 
lasciato  un  indizio  della  sua  torturata  ge- 
stione :  il  disegno,  che  si  conserva  nella 
Pinacoteca  di  Parma,  per  l'affresco  che  egli 
non  fece  mai  ;  disegno  dove  son  già  tutti 
gli  accenti  più  dinamici  ed  espressivi  del 
Settecento  e  dell'arte  romantica  {pag.316). 

È  straordinaria   (ma   non  certo   derivata 
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da  fatti  esteriori)  Tanalopia  fra  cotesto  dise- 
gno e  la  "  Incoronazione  della  Vergine  "  del 
Greco,  a  Toledo  e  di  altri  "in  gloria"  di- 
pinti dal  Theotocopuli.  (Il  lettore  ne  tragga 
tutte  le  conseguenze  di  cui  la  sua  imma- 
ginazione e  il  suo  intuito  lo  sovvengono). 

Assillato  dai  fabbriceri  arroganti  e  tac- 
cagni e  tuttavia  dubbioso,  irresoluto,  non 
convinto  appieno,  forse,  di  avere  imma- 
ginato un  capolavoro,  con  l'anima  ango- 
sciata, scrivendo  a  Giulio  Romano  -  die 
erano  andati  a  cercare  per  sostituirlo  nel 
lavoro  -  si  volgeva  a  lui  con  la  dispera- 
zione di  chi  vede  sfuggirsi  la  mèta.  E  vero, 
Maestro,  che  non  mi  farete  questa  cat- 
tiveria? ! 

A  Casalmaggiore  dove  s'era  rifugiato  visse 
qualche  tempo  "  mal  condotto,  fatto  melan- 
conico e  strano  ""  dice  il  Vasari  "  con 
la  barba  e  chiome  lunghe  e  malconce,  qua- 
si un  uomo  selvatico  ";  e  in  capo  a  pochi 
mesi  morì  disperatamente,  di  una  febbre 
infocata  e  atroce,  come  Caravaggio.  (Ana- 
logie di  due  temperamenti,  di  due  destini 
e  di  due  arti).  E  volle  essere  seppellito 
tutto  ignudo,  con  una  croce  di  cipresso 
sul  petto. 

Sulla  sua  tomba  si  sarebbe  potuto  ap- 
porre l'epigrafe  del  "  Poète  maudit  "  di 
Baudelaire. 

Chi  guardi  con  commossa  intuizione  ad 
alcuni  aspetti  della  sua  arte,  potrà  leggervi 
come  il  corrusco  cipiglio  di  quell'umore 
saturnico  che  condusse  a  così  trasica  fine 
l'artista  che  pure  aveva  dipinto  opere  così 
felici,  così  apollinee  come  "  La  Madonna 
dalla  rosa  ". 

Ma  la  sua  grazia  non  morì,  anzi,  come 
il  roseto  della  leggenda  rampollante  su  dal 


cuore  sepolto,  seguitò  a  dar  messe  copiosa 
di  fiori  ;  nutrì  di  sé  la  grazia  più  squisita 
del   mondo. 

Antonio  da  Trento  dopo  che  ebbe  de- 
rubato il  suo  maestro  se  ne  fuggì  in 
Francia  e  andò  a  dipingere  a  Fontainc- 
bleau,  nel  cui  castello  lavoravano  i  mae- 
stri italiani  chiamati  da  Francesco  I  e  di- 
retti prima  dal  Rosso  fiorentino  e  dipoi 
dal  Primaticcio.  Le  stampe,  le  acqueforti 
e  le  "  vernici  -  molli  "  del  Parmigianino 
che  Antonio  da  Trento  aveva  portato  seco, 
immisero  nelle  opere  dei  decoratori  di  Fon- 
tainebleau  la  vena  di  una  bellezza  deli- 
cata, leggiadra,  aerea,  danzante  che  non 
esisteva  nei  loro  primi  lavori.  E  attraverso 
l'opera  dei  maestri  di  Fontainebleau,  che 
costituì  in  seguito  l'archetipo  di  tutta  la 
moderna  pittura  francese  fino  ai  primi  del- 
l'Ottocento, il  puro  ruscello  della  grazia 
mazzolesca   abbeverò   due   secoli   d'arte  (^). 

L'anima  francese,  più  atticamente  incline 
alla  delicatezza  femminea  e  alla  nervosa  e 
sensibile  agilità,  di  quella  italiana,  dedita 
di  preferenza  al  severo  e  al  tragico,  doveva 
essere  un  ottimo  terreno  per  cotesto  germe 
che  il  vento  di  ciò  che  solitamente  chia- 
miamo la  sorte  vi  aveva  trasportato.  La 
spiritualità  elaborata  nella  corte  dell'uma- 
nista Francesco  I,  amantissimo  dell'arte  e 
delle  foggie  italiane  (amico  e  ammiratore, 
si  noti,  di  Isabella  e  imparentato  con  gli 
Este,  con  la  cui  corte  quella  francese  aveva 
scambi  e  relazioni  frequentissimi),  quella 
spiritualità  e  quella  cultura  d'onde  nacque 
la  poesia  aristocratica,  formalistica  e  ita- 
lianeggiante  della  Pleiade,  fu  l'atmosfera 
più  propizia  acche  quel  germe  desse  frutti 
copiosi   e  squisiti. 

Queste  strofe  snelle  e  danzanti   di   Ron- 


326 


sard  non  sembrano  essere  state  ispirate  da 
quella  mignonette  prodigiosamente  vezzosa 
che  il  Parmigianino  creò  col  ])iiì  tenue  sof- 
fio della  sua  arte,  nel  grande  disegno  della 
"Santa   Caterina  ",  agli  Uffizi?  (pcig.  317). 

Quand  je  vois  dans  un  jardiu 

Au   matin 
S'éclore  une  fleur  iiouvelle, 
Je  compare  le  bouton 

Au  teton 
De  son  beau  seia  qui  poninielle. 

Dal    Parmigianino    è    nata   tutta    la    iiìi- 
gnardise  dell'arte  francese    del    Sei   e   Set- 


(1)  ARIOSTO,  LOrlaiulo  Jurioso,    Canto    VK    (il   ri- 
tratto di  Alcina). 

(2)  VASARI,    ì  ita   di   Francesco   ^[azzola. 

(3)  MARCO  BOSCHINI,    Le    miniere  de    la  l'itiura, 
Venezia,  1664. 

(4)  Cfr.  L.  TESTI,   La    Steccata   di  Parma,  Battistelli, 
Firenze,   1921. 


tecento:  in  Watteau,  in  Fragonard,  nel  Bou- 
cher  aleggia  ancor  la  grazia  mazzolesca  (e 
circola  perfino  la  nervosità  del  suo  stile), 
•irazia  divenuta  morbidamente  jialaiite,  fu- 
tile  e  materialista,  non  più  ormai  prodotto 
ideale  cristallizzato  dall'arte,  ma  ritratto 
di  una  vita  che  all'arte  si  è  inspirata:  Ar- 
cadia vissuta  e  dipinta  dal  vero,  piuttosto 
che  Arcadia   poeticamente   immaginata. 

Ed  è  in  cotesto  confrt)nto  che  si  potrebbe 
cogliere  e  definire  tutta  la  diversità  fra  l'a- 
nima italiana  e  quella   francese. 

MARIO  TINTI. 

(5)  Cfr.  PAUL  KRISTELLER.  Kupferstich  and  /i<>/:- 
schnitt.,  etc,  Berlino,   1911. 

Vedi  anche:  EMILIO  FAELLI  :  Bibliografia  mazzo- 
liana.  Parma,  Adorni,  1884  COIÌRADO  RICCI:  Di 
alcuni  quadri  del  ParmigiatìitìO  esistenti  in  Parma.  La 
Madonna  del  collo  lungo.  Parma,  Battei.  —  LILI  FROH- 
LICII-BU.M.  Parmigianino  tind  der  Manierismus,  Anton 
Sehroll  e  C,  Wien,  1921. 


IL    COLLE    DEL    CASTELLO    DI    GORIZIA 
E  IL  MONUMENTO  ALLA  VITTORIA. 


Del  monumento  al  Fante  sul  San  Michele, 
non  si  parla  più.  II  presidente  del  Consiglio  ha 
troncato  le  tante  dispute  dichiarando,  (in  dall'in- 
verno scorso,  che  il  luonuniento  si  sarebbe  fatto, 
ma  non  secondo  il  programma  del  Comitato 
sorto  a  Milano  per  quel  monumento:  nebuloso 
programma  che  non  aveva  mai  convinto  la  pub- 
blica opinione,  o  almeno  rojnnione  di  quelli 
che,  anche  uei  fatti  del  sentimento,  rispettano 
la  logica  e  diffidano  della  retorica. 

Ma  Benito  Mussolini  non  si  è  fermato  a  questo 
divieto,  e  ha  mandato  Tarchitetto  romano  Ar- 
mando Brasili!  a  studiare  sul  luogo  il  modo  più 
pratico  per  porre  in  alto  una  sua  idea,  questa 
davvero  limpida  e  logica:  che  cioè  il  monu- 
mento, d"architettura  più  che  di  scultura,  debba 
sori'ere  a  Gorizia  sul  colle  del   Castello.    Come 


sanno  ormai  milioni  d'italiani,  quel  colle  non 
solo  si  scorge  da  tulio  il  basso  Isonzo,  non  solo 
domina  le  colline  di  San  Marco  e  di  Podirora 
ma,  da  San  Floriano  e  dal  Monte  Santo  e  dal 
San  Gabriele  e  dal  .Sabotino  su  su  risalendo 
risonzo  fino  al  Monte  Nero,  esso  riappare  da 
quasi  tutte  le  cime  consacrate  nelFalto  Isonzo 
dalla   guerra. 

Dedicare  su  questo  colle  un  monumento  alla 
vittoria,  semplice  e  solenne  e,  fin  dal  primo 
sguardo,  italiano,  significa  dunque  ricordare  non 
soltanto  le  battaglie  e  i  morti  del  Carso,  ma 
anche  quelli  di  tutto  Tlsonzo.  E  che  il  monu- 
mento sia  collocato  in  una  città  capace  di  ospi- 
tare migliaia  di  pellegrini,  e  non  sulla  nuda 
cima  d'un  monte,  anche  questo  giova  a  rendere 
più  frequenti  ed  agevoli  in  ogni  stagione  i  pel- 
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LA  COLLINA  DEL  CASTELLO  DI   GORIZIA  COME  fc  ADESSO. 


legrinaggi,  tanto  più  se  intorno  al  monumento 
si  dovrà  scavare,  col  tempo,  un  ossario.  Infine 
Gorizia  che  con  disciplina  esemplare  tacendo  il 
suo  dolore  ha  accettato  la  rinuncia  ad  essere  il 
capoluogo  d'una  j>rovincia.  Gorizia  che  resta  un 
antemurale  italiano  verso  la  Slavia,  anzi  deve 
diventare  un  centro  di  cultura  e  di  civiltà  ca- 
pace di  attrarre  e  convincere  gli  slavi  di  qua  dal 
nostro  nuovo  confine,  merita  che  le  si  dia  que- 
sta fiducia  e  che  le  si  consegni  questo  santo 
deposito  e  questo  trofeo. 

Armando  Brasini  è  andato  a  Gorizia  e  ha  visi- 
lato  il  colle  e  il  Castello.  L'Ufficio  triestino  di 
Belle  Arti  sotto  la  guida  dell'architetto  Cirilli 
già  da  mesi  veniva  amorosamente  studiando 
quanto   restava     dopo   le   rovine   della   guerra  di 


quest'edificio  imponente  e  singolare,  abitazione 
e   fortezza,   sul   quale   ogni   epoca   della  storia  di 
Gorizia  aveva   demolito  e  costruito  a  suo  modo, 
secondo  il  suo  bisogno  e  il  suo  siile.   Dalle  fon 
damenta    dell'  antico    mastio   al    palazzotto    dei 
conti  di  Gorizia,  dalle  mura  e  dalla  porla  dei 
veneziani  alle  carceri  austriache,  queste  fabbri 
che,  si  potrebbe  dire,  concentriche  furono,  al 
meno  in   parte,  ritrovate.  E  chi   più  ne  vuol  sa 
pere,  può  leggere  ijuel  che  ne  ha  scritto  Antonio 
Morassi  nel  fascicolo  di  luglio  della  rivista  "■  Ar- 
chitettura e  Arti  decorative  ". 

L'architetto  Brasini  nel  suo  progetto,  com'era 
naturale  ad  un  artista  di  tanta  nobiltà,  ha  ri- 
spettato il  Castello,  sjjcrando  anzi  che  esso  venga 
degnamente   restaurato,  anche   per  accogliere  (se 
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proprio  è  vero  che  nel  palazzo  Atteins  si  tro- 
vano tanto  a  disagio)  le  raccolte  del  Museo  Pro- 
vinciale. Dal  lato  della  piazza  della  \'ittoria,  di 
contro  al  duomo  di  (Gorizia,  ha  tagliato  nel  colie 
un'ampia  scalinata  a  tre  ripiani,  limitata  da  cippi 
e  da  are  e  da  cipressi.  11  secondo  più  vasto  ri- 
piano, riia  lastricato  a  marmi  di  colore,  disposti 
a  stella,  coi  raggi  tesi  ad  indicare  i  luoghi  più 
celebrati  dalle  battaglie  ;  e  v"ha  innalzato  un 
arco  di  trionfo,  su  pianta  quadrata,  con  quattro 
Vittorie  sull'attico,  una  per  angolo.  Di  là  dal- 
l'arco trionfale  la  scalinata  continua  fino  al 
piano  davanti  al  castello.  Sulla  falda  del  colle 
tra  l'arco  e  il  castello  si  potranno  tagliare  i 
loculi  per  l'ossario. 


Ma  dal  disegno  del  Brasini.  il  bel  progetto 
s'intende  meglio  che  dalle  parole.  Adesso  che 
il  capo  del  Governo  l'ha  approvato,  salvo  a  deli- 
berare quando  possa  essere  eseguito,  noi  lo  pub- 
blichiamo perchè  il  progetto  ci  sembra,  nella 
sua  sobrietà,  degnissimo  e  perchè  speriamo  così 
di  por  fine  alle  tante  dicerie  che  se  ne  fanno 
da  chi  non  lo  conosce  e  da  chi,  peggio,  mostra 
di  non  conoscere  uè  l'animo  di  Benito  Musso- 
lini né  l'arte  di  Armando  Brasini.  Erano  queste 
dicerie  arrivate  infatti  fino  all'assurdo:  che  cioè 
con  questo  progetto  si  volesse  demolire  quanto 
restava  del  Castello  di  Gorizia  per  porre  al  suo 
luogo  non  si  sa  che  monumento.  Ora  chi  ha 
occhi,  guardi. 

U.  O. 


COMMENTI 


ANTONIO  SALANDRA  difendendo  a  Ginevra,  nel 
Consiglio  della  Società  delle  Nazioni,  la  pronta  e  giusta 
opera  dell'Italia  a  tutela  del  suo  onore  e  del  su<>  sangue 
contro  la  Grecia  rinselvatichita,  ha  dichiarato  che  egli 
non  parlava  a  nome  dell'  Italia  dei  bei  musei,  dei  bei 
monumenti  e  dei  bei  paesaggi,  ma  a  nome  delTItalia  che 
ha  dato  alla  guerra  e  iilla  vittoria  seicentomila  morti  e 
tre  quarti  della  sua  ricchezza.  Antonio  Salandra  è  un 
uomo  di  classica  cultura,  che  dal  maggio  1915  ha  il  suo 
nome  nella  storia  della  nazione.  Ma  non  è  la  prima  volta 
ch'egli  indulge  a  questo  mal  vezzo  dei  nostri  vecchi  par- 
lamentari di  tenere  in  dispregio  l'arte  italiana,  anche  ([uella 
pili  antica  e  gloriosa,  ^juasi  fosse  un  ornamento  posticcio 
da  donna  piacevole.  Chi  s'occupa  d'arte,  ricorda  il  modo 
illegale  e  umiliante  con  cui  la  collezione  di  dipinti  ita- 
liani fatta  a  Venezia  dall'inglese  Layard  e  da  lui  lasciata 
in  usufrutto  a  sua  moglie  e  in  proprietà  alla  Galleria 
Nazionale  di  Londra,  uscì  dall'  Italia,  dopo  la  morte  di 
Lady  Layard.  L'  Inghilterra  premeva  in  tutti  i  modi,  ri- 
fiutava anche  di  pagarci  la  tassa  d'  esportazione  imposta 
dalla  legge,  attribuiva  al  Layard  morto  ab  immemora- 
bili una  i|ualità  di  diplomatico  che  non  gli  S])etlava.  Alla 
fine,  per  la  franca  opposizione  della  stampa,  s'era  accon- 
ciata a  lasciarci  tre  dipinti  della  raccolta,  come  un  mo- 
desto surrogato  della  tassa  che  non  voleva  pagare.  Scop- 
piata la  guerra,  nel  settembre  del  I9I4,  abbisognando 
noi  di  carbone  inglese,  in  un'ora  di  strettezze  gravissime, 
l'ambasciatore  che  ormai  aveva  portato  tutti  i  quadri  Layard 
a  Roma  nella  sede  stessa  della  sua  Ambasciata,  lasciò 
intendere  che  il  suo  governo  chiedeva  che  fosse  solleci- 
tamente concluso  il  dibattito  sull'esportazione  di  (|uella 
quadreria.  S'obbedì.  La  (juestione  il  giorno  dopo  fu  por- 
tala nel  Consiglio  dei  ministri  e,  si  dice,  commentala  da 
Antonio  Salandra  con  ipieste  parole  :  -  Di  cpiadrì  ne  ab- 
biamo (juanti  se  ne  vuole.  Di  carbone  ubbiauu>  bisogno. 
Il  fatto  si  è  che  il  Consiglio,  dove  nessuno  conosceva  quei 
dipinti,  subito  acconsentì  alla  domanda  dell'Ambasciatore 
inglese  che  i  dijiinti  li  conosceva  bene,  e  approvò  l'argo- 
mento del  Salandra  accompagnando  la  sua  approvazione 


con  ([uei  soliti  sorrisi  di  sopportazione  verso  i  noiosi  ma- 
niaci delle  cose  dell'arte  che  sono  una  prerogativa  della 
Camera  italiana  e  un  indice  della  sua  istruzione  primaria. 
Ed  ecco  Antonio  Salandra  dare  adesso  un'altra  spal- 
lala all'Italia  dei  bei  musei  e  delle  belle  gallerie:  frivo- 
lezze da  poeti.  Perchè  vengono  da  lui,  ([ueste  leggere 
parole  ci  offendono.  Musei  e  gallerie  contengono  statue 
e  sculture  che,  nella  formazione  della  civiltà  italiana, 
valgono  le  opere  dell'Alighieri  o  del  Machiavelli  :  tanto 
per  nominare  solo  scrittori  italiani  conosciuti  di  nome  a 
Montecitorio.  A  tagliare  cosi  in  tòcchi  1'  Italia,  di  là  la 
frivola  Italia  dell'arte  per  turisti  frettolosi,  di  qua  l'Italia 
della  guerra  e  delle  industrie  e  del  commercio,  essa  viene 
ridotta  alla  pari  d' altre  nazioni  che  invece  per  secoli 
han  volto  gli  occhi  a  lei  come  a  un  sole.  E  questo  può  pia- 
cere a  Ginevra,  dove  si  vuol  mettere  la  Grecia  d'oggi,  senza 
città  fuor  d'  Atene  e  senza  civiltà,  alla  jiari  dell'  Italia  ; 
ma  (jui  fa  pena.  Breve  pena,  del  resto,  perchè  Giotto  o 
Tiepolo.  Raffaello  o  Tiziano,  Donatello  o  Michelangelo 
durano  più  di  queste  civetterie  futuristiche  dell'  onore- 
vole Salandra,  e  l'Italia  resta  una  lo  stesso;  un  corpo 
solo  e  un'anima  sola,  fatti  dalla  sua  storia  e  dalla  sua 
gloria,  dai  suoi  morti  immortali,  poeti,  artisti,  filosofi 
o  soldati,  e  dai  suoi  figli  vivi  che  1'  adorano  perchè  la 
conoscono  e  perchè  devotamente  la  studiano:  fatti,  insom- 
ma, dalla  sua  bellezza  e  insieme  dalla  sua  forza. 

NELL'ARTICOLO  SU  GIOVANNI  SERODINE,  di 
Roberto  Rapini,  pubblicato  nel  fascicolo  di  Luglio  di 
<luest'anno.  e  precisamente  nella  nota  a  pagina  128,  non 
è  detto  che  il  i|uadrii  tornato  in  luce  in  Roma  a  San  Loren- 
zo Fuori  le  Mura  fu  rinvenuto  da  Roberto  Longhi,  e  da  lui 
segnalato  a  Roberto  Tapini,  affinchè  i>rovvedesse  a  farlo 
restaurare.  Poiché  questa  omissione,  nella  forma  in  cui 
è  apparsa,  par  togliere  a  chi  l'ha  il  merito  del  ritrova- 
mento, il  Longhi  e  il  l'apini  ci  pregano  di  fare  questa 
rettifi'a  e  il  Papini  ringrazia  il  Longhi,  per  avergli 
concessa  la  pubblicazione  e  l' illustrazione  dell'opera  in 
questione. 


l.LICI    DAMI.    Sfsrcliirio  di    Kedazinne. 


Stab.    Arti  Grafiche  A,  Rizzoli  &   C,  -   Milano 
Achiìlc  Clerici  :   Gerente  responsabile. 
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PAVIMENTO  A  MOSAICO  CON  SCENE  D'ANFITEATRO 

IN    UNA  VILLA    ROMANA  A  ZLITEN    IN   TRIPOLITAN  lA. 
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ZUTEN  :  LA  REGIONE  Di  DAK  BUK  AMMÉRA  \IsTA  DALLA  COLLINA  DI  EL-Hh>CLM 
AireHlreniità  del  piccolo  i^eno  di  mare  die  e'iacurva  cubito  di  là  di  Dar  fìuk  Amniéra  sono  le  rovine 
di  Medine!  el  Meéied  ;  Poasi  immedialamenle  retroslanle  a  Dar  Buk  Animerà  prenile  il  nonio  di  Clic- 
riel  er-Rumata. 


MOSAICO    CON    SCENE    DANFITEATRO   IN  UNA  VILLA 
ROMANA  A  ZLITEN  IN  TRIPOLITANIA  -  I. 


L'oasi  tra  Homs  (el-Chonis)  e  Zliten  è 
senza  paragone  la  più  bella  delle  oasi  co- 
stiere tripolitane  ;  fertilità  singolare  di  suolo 
e  meticolosa  cura  umana  ne  bau  fatto  una 
delle  regioni  più  fiorenti  della  costa  tra  le 
due  Sirti  ;  la  bellezza  della  natura  vi  è  così 
vivace  e  così  singolare  che  l'animo  non 
può  non  sentirsene  preso,  così  come  suole 
esser  commosso  da  tutti  gli  spettacoli  della 
natura  veramente  grandi.  Chi  a  Zliten 
giunga  da  Homs  per  la  via  di  terra  in 
uno  di   quei    tardi   pomeriggi    invernali   in 


cui  tutto  si  colora,  nell'aria  latta  limpida 
dopo  la  pioggia,  di  un  particolarissimo  color 
d'oro,  e  attraversi  i  verdi  giardini  di  flo- 
ride palme  allineate  con  meticolosa  cura, 
porterà  sempre  con  sé  nella  vita,  non  mai 
dimenticabile,  la  visione  di  quella  foresta 
di  arboree  colonne,  piena  di  riflessi  nel  lu- 
minoso cielo  azzurro,  e  garrula  nell'  alto 
di  un  innumerevole  palpito  di  foglie. 

Nel  punto  dove  l'oasi  più  s'avvicina  alla 
costa,  la  quale  è  tutta  un  succedersi  di 
colline  dunose  da  cui  la  regione  ha  rice- 
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ZLITEN:  VILLA  DI  DAR  BUK  AMMERA  DOPO  LA  CAMPAGNA 
DI  SCAVO  (GIUGNO-AGOSTO   1914). 


vuto  in  berbero  il  nome  di  l  riren  (=  eol- 
line);  a  un  chilometro  e  mezzo  all'incirca 
ad  occidente  del  modesto  odierno  ancorag- 
gio (o  Mòrsa)  di  Zliten,  un  piccolo  seno 
di  mare  lambisce  una  collina  sparsa  di  ro- 
vine imponenti,  che  più  di  una  volta  sono 
state  segnalate  dai  viaggiatori  dei  secoli 
scorsi.  La  località,  detta  Dar  Buk  Anime- 
rà {iìag.:i33),  gode  di  un  panorama  assai 
bello,  ha  un  minuscolo  porlo  naturale  e 
una  piccola  spiaggia,  è  relativamente  ricca 
d'acqua  (raccolta  -  precisamente  al  disotto 
della  collina  -  in  una  specie  di  conca  natu- 
rale impermeabile,  formata  dal  banco  di  sab- 
bia rossa  con  heli.x  che  nella  zona  costiera 
tripolitana  sottostà  alla  panchina  arenacea 
superiore),  ed  ha  infine,  immediatamente 
contigua,  Toasi  bellissima  e  fertilissima.  E 
naturale  che  il  luogo,  così  eccezionalmente 
favorito  dalla  natura,  fosse  considerato  tra 
i  più  adatti  alla  costruzione  di  una  villa. 
Le  rovine  di  Dar  Buk  Allunerà  hanno 
avuto  sempre  una  relativa  notorietà  fra  gli 
indigeni.  Pur  senza  il  pomposo  nome  di 
medina   (città)  di   cui  si   fregiano  altre  im- 


ponenti rovine  note  col  nome  di  Medinet 
el-Msèied  (superstiti  in  mare  e  presso  la 
spiaggia  poco  ad  occidente  di  Dar  Buk  Ani- 
merà) {pag.  333),  esse  hanno  richiamato 
in  ogni  tempo  Lattenzione  degli  arabi  e 
dei  viaggiatori  europei.  Sul  principio  del- 
l'anno 1913,  qualche  tempo  appena  dopo 
l'occupazione  della  marina  di  Zliten  da 
parte  delle  truppe  italiane,  il  casuale  rin- 
venimento di  un'olla  antica  con  resti  uma- 
ni cremati  e  di  sei  monetine,  di  una  lu- 
cerna e  di  frammenti  di  una  tazza  di  vetro, 
avendo  richiamato  sulla  località  di  Dar  Buk 
Animerà  l'attenzione  del  colonnello  Petitti 
di  Roreto  comandante  del  nostro  cinquan- 
tesimo reggimento  di  fanteria,  egli  si  sentì 
incorajrsiato  a  condurre  nella  località  delle 
indagini,  le  quali  vennero  affidate  al  capi- 
tano Pizzi  della  dodicesima  compagnia  del 
Reggimento.    Dalla  fine  del   febbraio  1913 

PC? 

all'ottobre  di  quell'anno  otto  soldati  furo- 
no stabilmente  adibiti  alla  esecuzione  dei 
saggi  di  scavo  ;  e  i  lavori  condotti  sotto  la 
personale  sorveglianza  del  Pizzi  e  del  mag- 
giore  Nomis  condussero  a  resultati    inspe- 
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rati.  Fu  rimesso  in  luce  il  corridoio  - 
che  fu  più  anticamente  un  portico  -  intera- 
mente pavimentato  a  mosaico,  e  corrente 
per  più  di  quarantasette  metri  lungo  tut- 
ta la  fronte  nord  deiredificio  (pag.  335); 
si  scoprì  una  j^randc  sala  ornata  di  mo- 
saici geometrici  distribuiti  in  ventiquattro 
riquadri  di  circa  sessanta  centimetri  di 
lato  ;  si  sterrò  e  si  ripulì,  accanto  a  sa- 
le minori,  una  sala  decorata  di  una  gran- 
de composizione  musiva,  di  cui  il  cam- 
po  principale    è    tenuto  da    quattro   figure 


di  Stagioni;  infine  venne  messa  in  luce  una 
delle  quattro  fascie  a  mosaico  in  cui  son 
figurate,  in  una  sala  che  si  rilevò  di  pro- 
porzioni imponenti,  scene  di  anfiteatro,  e 
cioè  combattimenti  di  gladiatori,  cacce  ad 
animali  feroci,  e  supplizi.  A  questo  punto, 
data  notizia  dei  rinvenimenti  all'ufficio  pre- 
posto nella  colonia  alle  scoperte  di  anticlii- 
tà,  fu  da  questo  dapprima  completato  lo 
sterro  del  mosaico  con  scene  di  anfiteatro, 
e  fu  quindi  studiato  e  organizzato  un  pia- 
no  metodico    di   hivoro   per   l'esplorazione 
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sistematica  della  villa.  Una  canijjagna  di 
scavo  venne  condotta  tra  il  22  di  giugno  e 
il  19  agosto  1914  por  riconoscere  la  part<' 
più  notevole  non  ancora  esplorata  dell'e- 
dificio, per  liberare  le  adiacenze  dei  vani 
già  scavati  dal  materiale  di  scarico  accu- 
mulatovi nel  periodo  -  diremo  così  -  mi- 
litare dei  lavori,  infine  per  distaccare  i  più 
preziosi  mosaici  e  trasportarli  a  Tripoli. 
Si  ebbero  da  questa  campagna  resultati 
quanto  mai  sorprendenti  d'importanza  e 
di  numero;  l'area  esplorata  divenne  più 
che  quattro  volte  più  ampia  rispetto  al- 
l'area precedentemente  liberata  dalle  ma- 
cerie e  dalla  sabbia  ;  altri  notevoli  mo- 
saici vennero  scoperti,  e  fra  questi  un  vero 
gioiello  dell'arte  musiva,  il  più  perfetto  che 


io  conosca  per  tecnica  e  per  eleganza  de- 
corativa ;  e  coi  mosaici  fu  recuperata  una 
notevolissima  serie  di  antiche  pitture  a  fre- 
sco, che  sono  anch'esse  della  più  alta  im- 
portanza artistica.  Le  cure  di  chi  diresse 
lo  scavo  furono  così  larghissimamente  com- 
pensate, e  nel  più  generoso  modo  venne 
premiata  la  illuminata  larghezza  con  cui  il 
generale  Vincenzo  Garioni  governatore  del- 
la colonia  mise  a  nostra  disposizione  non 
solo  la  mano  d'opera  militare  (normalmen- 
te costituita  da  una  quarantina  di  soldati 
tratti  dalle  compagnie  settima  e  ottava  del 
.50"  reggimento  di  fanteria),  ma  anche  ogni 
genere  di  mezzi  di  lavori,  dalla  ferrovia  a 
sistema  Decauville  sino  agli  attrezzi  di  sca- 
vo, e  agli  animali  e  ai  carretti  da  trasporto. 
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Di  un»)  dei  mosaici  di  ma<rjiiore  interes- 
se e  di  più  alto  pregio  artistico  daremo  qui 
notizia.  Si  tratta  di  una  figurazione  mu- 
siva di  cui  il  soggetto  è  tratto,  con  imme- 
diatezza vivace  e  drammatica,  da  un  uè- 
nere  di  spettacoli  che  fu  pei  Romani  istitu- 
zione nazionale.  Probabilmente  il  partico- 
lare spettacolo  fu  anzi  celebrato  in  memoria 
di  un  avvenimento  politico  che  deve  aver 
vivamente  commosso  la  popolazione  tripoli- 
tana  contemporanea. 

Il  mosaico  appare  in  un  vano  amplissimo 
che  un  gradino  divide  in  cUie  parti  distinte, 
e  che  si  apre  per  un  largo  linestronc  sull'am- 
bulacro settentrionale  della  villa.   La  parte 


superiore  del  vano,  sul  lato  sud  della  sala, 
reca  sul  fondo  una  triplice  divisione  in 
muratura,  di  destinazione  non  del  tutto 
chiara  (pag.  336):  la  parte  sottostante  al 
gradino,  di  m.  5.90  per  4.05  si  adorna  del 
mosaico  che  per  dimensioni  è  il  pili  gran- 
dioso di  tutta  la  villa,  e  per  esecuzione  ar- 
tistica -  non  per  importanza  di  soggetto  - 
è  inferiore  ad  uno  solamente  dei  mosaici 
di  questa  singolare  dimora. 

Entro  una  decorazione  musiva  di  contor- 
no, ad  opera  tessellata,  di  carattere  geo- 
metrico e  di  intonazione  prevalentemente 
chiara,  di  cui  gli  elementi  decorativi  sono 
unicamente    costituiti    da    cerchi   neri    tan- 
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genti,  entro  cui  sono  iscritti  dei  quadrateli! 
bianchi  opposti  pei  vertici  ai  riquadri  dei 
cerchi  contigui,  si  svolge  la  principale  zona 
musiva,  che,  chiusa  ai  bordi  da  un  cordone 
rilevato  da  una  filettatura  nera,  gira  sui 
quattro  lati  della  parte  bassa  della  sala,  così 
da  formare  un  grande  quadrato  di  metri 
3.51  per  3.51,  al  giro  della  filettatura  nera 
esterna.  La  zona  musiva,  ornata  di  una  com- 
posizione nobilissima  in  cui  son  ritratte  sce- 
ne d'anfiteatro,  reca  tutti  i  personaggi  volti 
sempre  al  centro  della  sala  ;  così  che  chi 
voleva  goder  la  vista  degli  episodi  doveva 
girare  all'interno,  su  una  larga  lista  marmo- 
rea costituita  da  piccoli  riquadri  di  tarsie  di 
marmi.  Al  di  là,  un  campo  a  sedici  scom- 
parti, di  cui  otto  recano  figurazioni  musi- 
ve di  pesci,  e  otto,  che  si  alternano  con  gli 
altri  scomparti,  son  quadretti  a  commesso 
di   marmi   di  vivace  effetto  pittorico. 

Questa  lista  o  guida  marmorea  a  dise- 
gno semplicissimo  di  quadrati  entro  cui 
sono  iscritti  per  le  punte  (e  cioè  in  senso 
normale)  altri  quadrati,  e  all'interno  di 
questi,  dei  quadratclli  minori,  risulla  ge- 
neralmente di  marmi  a  tono  basso  e  chiaro 
(per  lo  più  grigio-cenere  o  azzurrino -chia- 
ro), con  cui  fanno  contrasto  i  marmi  di 
tono  leggermente  roseo  o  carnicino,  a  loro 
volta  rilevati  da  marmi  a  intonazione  ver- 
dina. Solo  per  eccezione  compaiono  i  vio- 
lenti toni  neri,  e,  qua  e  là,  dei  triangoletti 
di  giallo  antico  ;  mentre,  intramezzate  con 
le  altre  piccole  tarsie,  ma  fuse  con  queste 
per  la  intonazione  assai  chiara,  sono  cinque 
grandi  mattonelle  marmoree,  della  giandezza, 
ciascuna,  dei  contigui  piccoli  campi  a  com- 
messo, in  marmo  africano  chiaro  screziato. 
Queste  ultime,  io  penso,  sono  state  inserite 
nel  mosaico  in  occasioned'un  antico  restauro. 


Questo  tono  chiaro  bassissimo  crea,  con 
effetto  pittorico  sapiente,  un  netto  distac- 
co tra  i  due  eampi  principali  della  com- 
posizione musiva.  Il  campo  interno,  occu- 
pato da  tarsie  e  da  quadretti  di  pesci  (pag. 
343)  acquista,  da  questi  quadretti  princi- 
palmente, una  vivacità  sentita  ed  armonica. 
Ciascuno  dei  quadretti  (con  ogni  verosi- 
miglianza lavorato  a  parte,  a  cavalletto,  e 
poi  messo  in  opera)  {pog.  345  e  347),  porta 
in  campo  rotondo  a  fondo  bianco,  e  in  cor- 
nice nera  quadrata,  un  certo  numero  di 
pesci  (da  tre  a  quattro,  generalmente)  in- 
tramezzati dai  così  delti  frutti  di  mare  e  da 
piccole  chiazze  verdine  che  io  ritengo  siano 
alghe  marine;  la  disposizione  dei  pesci  mo- 
stra che  di  tutto  il  mosaico  del  grandioso 
vano  la  vista  doveva  essere  goduta  -  come 
nella  stanza  decorata  dal  mosaico  "  delle 
Stagioni"  -  dall'alto  del  gradino  che  sul 
lato  sud  divideva  trasversalmente  la  sala  in 
due  parti  distinte.  Nei  campi  tondi  chiari 
son  figurate  triglie,  dotti,  tordi,  aguglie,  e 
spinole;  murene,  seppie,  patelle,  salpe  e 
gamberi;  torpedini,  granchi,  cefali,  saraghi 
e  altri  pesci  meno  comuni  della  fauna  ma- 
rina mediterranea  ;  nei  quattro  pennacchi 
neri  di  ciascun  riquadro,  tra  la  filettatura 
bianca  rotonda  che  dà  rilievo  al  disco  cen- 
trale e  il  filo  quadrato  bianco  che  si  de- 
linea presso  il  bordo  di  ciascun  campo,  son 
fijjrurati  dei  gamberi  e  delle  cocchiole,  dei 
granchi  e  dei  polipi,  dei  murici,  dei  rami 
di   corallo,  e  dei  piccoli  delfini. 

La  vivacità  di  colorito  che  l'artista  ot- 
tiene con  questi  semplici  aggruppamenti  di 
pesci  è  quanto  mai  sorprendente.  Pochi  e- 
lementi  decorativi  sono,  come  è  naturale, 
di  tanta  efficacia  coloristica  quanto  i  pe- 
sci ;   nel   caso   di  Zliten,  l'ignoto  possessore 
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della  villa  e  l'artefice  che  per  suo  inca- 
rico sparse  di  tanti  tesori  musivi  i  pavi- 
menti di  quella  ricca  dimora  si  unirono  a 
profondere  a  piene  mani,  dovunque,  un  co- 
sì mafinifico  elemento  decorativo.  Il  mare 
pescoso  delle  coste  tripolitane  offriva  cam- 
pioni di  pesci  numerosi  e  bellissimi  ;  l'ar- 
tista li  scelse  tra  quelli  di  più  vivace  po- 
licromia, e  per  ottenere  un  rendimento 
adeguato  impiegò,  commisti,  tasselli  di  pie- 
tra e  tasselli  di  smalto.  Né  però  la  sobrietà 
della  composizione,  o  la  sapienza  colori- 
stica, gli  fecero  difetto  giammai  ;  cosicché 
i  quadri  non  perdono  in  alcun  momento 
la  loro  particolare  caratteristica  di  rara 
eleganza. 

La  quale  vien  ravvivata  e  variata  dagli 
otto  scomparti  di  opus  sectile  che  si  alter- 
nano coi  quadretti  di  pesci.  Le  tarsie  mar- 
moree constano  generalmente  di  una  pia- 
stra o  mattonella  centrale  quadrata  di  brec- 
cia rossiccia  o  di  marmo  africano  chiaro  a 
venature  nere  o  cenerine  o  violacee,  di- 
sposta di  punta  a  rombo  ;  la  mattonella  è 
rilevata  da  una  leggera  lista  di  rosso  an- 
tico, o  di  nero,  e  contro  di  essa  si  appun- 
tano gli  spigoli  di  piccoli  triangoli  di 
marmo  nero  disposti  a  dente  di  lupo  (set- 
te per  ciascun  lato  della  lastra),  coi  quali 
fanno  cerniera  sei  piccoli  denti  triangolari 
di  giallo  antico  ;  ai  quattro  spigoli  son  quat- 
tro lamelle  a  punta.  I  quattro  campi  d'an- 
golo delle  tarsie,  liberi  al  di  là  delle  file 
di  denti  di  marmo  nero,  son  riempiti  di 
lastre  triangolari  di  giallo  antico  o  di  mar- 
nio  africano  chiaro  o  carnicino,  in  cui  met- 
tono una  nota  violenta  di  colore  delle  lame 
a  punta  di  lancia,  in  porfido  e  in  serpenti- 
no (o  verde  di  Laconia).  Delle  otto  tarsie 
una   sola   -   che  io  penso  dovuta  ad   un  po- 


steriore restauro  -  non  ha  la  corona  a 
denti  di  lupo,  ma  reca  nel  campo  un  disco 
inscritto  in  un  quadrato  disposto  di  punta, 
chiuso  in  una  doppia  lista  di  nero  rilevata 
da  marmo  carnicino,  e  contornata,  agli  spi- 
goli, da  triangoli  di  breccia  africana  rossic- 
eia   con  lamelle  appuntite   di   porfido. 

L'alternarsi  dei  toni  vivaci  del  giallo  an- 
tico, del  nero  e  del  porfido  nelle  tarsie, 
con  le  macchie  vivaci  del  bianco  e  del  nero 
nei  quadri  dei  pesci,  dà  al  campo  centrale 
della  composizione  musiva  un  vivace  risal- 
to pittorico  di  carattere  prevalentemente 
decorativo. 

La  finezza  del  disegno  e  la  squisitezza 
dell'esecuzione  pongono  in  maggior  rilievo, 
non  distruggono  o  turbane»  questo  caratte- 
re. Onde  r  occhio  é  spontaneamente  con- 
dotto e  si  riposa  sulla  larga  zona  figurata 
che  é  la  parte  centrale  di  tutta  la  com- 
posizione, e  che,  chiusa  da  eleganti  cordo- 
ni rilevati  da  robuste  linee  nere,  corre  lun- 
go i  quattro  lati  della  sala:  nella  quale  in 
un  ampio  campo  di  tasselli  bianco  -  a\  orio 
si  muove  con  così  drammatica  varietà  di 
atteggiamenti,  e  insieme  con  così  imme- 
diata e  perspicua  evidenza  tutto  un  mon- 
do di  personaggi  e  di  animali,  potentemen- 
te disegnati  e  sapientemente  aggruppati,  i 
quali  ci  danno,  in  una  ricca  serie  di  epi- 
sodi, una  viva  immagine  della  pompa  ver- 
sicolore e  delle  emozioni  ad  ogni  momen- 
to rinnovantisi  degli  spettacoli  d'anfiteatro. 

Due  specie  di  spettacoli  si  svolgevano, 
come  è  noto,  negli  anfiteatri  dell'età  im- 
periale romana;  e  l'uno  e  l'altro  erano  indi- 
spensabili perchè  il  niiinus  apparisse  comple- 
to e  normale  {justum  et  legitimum).  Nelle 
ore  del  mattino  aveva  luogo  la  i  enatio,  serie 
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Itrillantc  e  varia  di  ejìistxli  di  caccia  gros- 
sa e  di  immaginosi  su|>j)lizi  di  malfattori, 
che  le  belve  per  lo  più  sbranavano  ;  nelle 
ore  del  pomeriggio  aveva  luogo  lo  spetta- 
colo più  importante,  il  miimis  vero  e  pro- 
prio, la  serie  dei  duelli  gladiatoria  Momenti 
molteplici  di  cacce  a  grosse  bestie  selvag- 
ge e  più  di  un  episodio  di  damnatio  ad 
bestias  son  figurati  nel  mosaico  di  Zliten, 
nelle  fascie  correnti  lungo  i  lati  est  ed 
ovest  della  sala;  combattimenti  di  gladia- 
tori appaiono  nelle  fascie  nord  e  sud;  queste 
ultime  descriveremo  per  prime,  comincian- 
do dalla  fascia  a  nord   (pop.  340). 

Lo  spettacolo  si  svolge  sotto  la  tutela  di 
un  dio  preside,  di  cui  l'erma  s'innalza  alla 
sinistra  del  campo.  Il  nume  (forse  un  Er- 
cole), dal  largo  viso  e  dalla  barba  e  dai 
capelli  biondicci,  è  figurato  in  marmo  o 
in  pietra  chiara,  e  il  suo  busto  s'innalza 
al  disopra  di  un  fusto  a  forma  piramidale, 
leggermente  stremantesi  verso  il  basso,  in 
marmo  nero  screziato  di  chiazze  giallo -oro 
o  bianco  d'argento  attorno  a  nuclei  ros- 
so-bruni o  verde  -  azzurrini.  Contro  il  fu- 
sto (che  sorge  da  una  piccola  base  di  pie- 
tra rossiccia)  si  appoggia  un  largo  scudo 
rettangolare  e  convesso,  leggermente  arro- 
tondato al  basso,  a  fondo  giallo- oro  con 
decorazione  di  viticci,  e  un  grosso  rilievo 
od  umbone  giallo -bruno  sorgente  al  mez- 
zo di  una  piastra  rettangolare  verde -bron- 
zo  chiaro. 

Alla  divinità  protettrice  di  questa  che 
fu  pei  Romani  tra  le  massime  manifesta- 
zioni della  vita  atletica  fa  immediatamen- 
te seguito  l'orchestra  {[xtf;.  .350)  che  accom- 
pagna lo  svolgersi  dei  combattimenti.  Un 
suonatore  di  tuba,  una  suonatrice  d'organo. 


due  suonatori  di  corno  :  son  questi  i  per- 
sonaggi che  rappresentano  schematicamente 
l'orchestra  generalmente  più  numerosa  che 
è  destinata  a  rendere  più  gaia  questa  spe- 
cie di  spettacoli  pubblici.  Il  tubicen  è  fi- 
gurato stante,  in  tunica  grigio- cenerina  a 
stretti  davi  neri,  e  in  manto  di  taglio  a- 
nalogo  alla  clamide  (con  probabilità  tuia 
lacerna),  in  colore  giallo  -  arancione  con 
ombreggiature  rossicce  ;  è  calzato  di  san- 
dali neri  che  giungono  alle  caviglie,  ha  le 
earni  rosee,  i  capelli  neri  lanosi  (?)  e  la 
barba  senza  baffi;  e  imbocca  una  lunga  tu- 
ba di  bronzo.  I  cornicines,  anche  essi  in 
tunica,  lacerna  e  sandali,  e  coi  capelli  e 
la  barbala  perfettamente  analoghi  a  quelli 
del  tibicine  (uno  dei  personaggi  sembra 
anche  portare  con  la  barbuta  dei  piccoli 
baffi),  non  sono  figurati,  come  questo, 
stanti,  ma  siedono  su  sgabelli  senza  spal- 
liera, di  legno,  e  dàn  fiato  a  lunghi  cor- 
ni alla  cui  estremità  si  apre  una  piccola 
tromba.  Tra  il  suonatore  di  tuba  e  quelli 
di  corno  è  figurato  un  organo  idrauli- 
co (pag.  .360),  in  legno  giallo -scuro  con 
ombre  nere  e  rossicce,  della  solita  forma 
rettangolare,  che  porta  ai  due  fianchi  i  due 
bariletti  che  fanno  da  corpi  di  pompa  al 
recipiente  pieno  d'acqua  chiuso  nella  cassa 
di  centro,  che  costituiva  la  parte  più  im- 
portante dell' istrumento.  Dietro  l'organo 
(che  è  a  dodici  canne  decrescenti,  per  ri- 
spetto a  chi  guarda,  da  destra  a  sinistra) 
siede  la  suonatrice,  in  tunica  manicata  ver- 
de-bronzo con  davi  turchini,  e  coi  cajìclli 
gonfi  ad  arco  sulla  fronte,  secondo  la  ca- 
ratteristica acconciatura  dell'età  dei  Flavi. 
In  secondo  piano,  sopra  i  due  coruiciìies. 
è  una  pomposa  lettiga  di  parata  (un  toriis 
Libitinae,   uno  cioè   di   quei   letti    pomposi 


344 


ZLITEN:   VILI  A   DI  DAR   llt'lv  AMMf.KA  ■  PESCI. 


che  erano  destinati  per  il  trasporto  allo  spoliii- 
riitm  dei  morti  e  dei  feriti),  di  cui  la  testata 
inferiore  risulta  in  colore  gialletto,  a  mo- 
tivi decorativi  di  croci  attorno  a  un  di- 
sco stellante,  la  fiancata  destra  a  zone  gialle 
con  piccole  liste  rosse  o  color  avorio  su 
fondo    turchino  e    verde   -   smeraldo,    e   il 


pulvino  e  il  ripiano  superiore  in  color  pa- 
lombino  chiaro  con  qualche  chiazza  color 
arancione. 

Seguono,  in  vicenda  sempre  nuova  e 
drammatica,  i  combattimenti  di  cinque  cop- 
pie di  gladiatori  {pagg.   351-355). 

Primo  si  ofl're   il  combattimento    fra  due 
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Samnites.  In  nulla  dissimili  fuorché  nel 
Icfiame  di  un  nastro  argenteo  dai  capi  svo- 
lazzanti che  appare  poco  sopra  il  ginoc- 
chio soltanto  del  sannita  soccombente,  ve- 
stiti Tuno  e  l'altro  di  tuniche  frangiate  di 
colore  assai  vivace,  coperto  il  capo  da  grandi 
elmi  con  fori  per  gli  occhi  e  senza  bitcciilae 
(ma,  chiusi  come  di  consueto  nelle  galene 
gladiatorie,  fino  al  collo,  e  con  la  calotta  emi- 
sferica ornata  di  due  grandi  piume  verde  - 
cangiante  al  disopra  della  larga  tesa  piatta); 
protetto  il  braccio  destro  dalla  così  detta  ma- 
nica, e  cioè  da  una  specie  di  guantone  di 
stoffa  (di  colore  arancione  in  uno  dei  gla- 
diatori, di  color  gialletto  nell'altro),  che 
inguaina  tutto  il  braccio  e  la  mano,  ed  è 
rafforzato  come  sembra,  da  lamine  nere  di 
metallo  ad  anelli  paralleli  ;  armati  l'uno  e 
l'altro  di  un  gladio  piatto  e  senza  punta,  essi 
sono  giunti  al  momento  più  emozionante 
del  loro  duello,  e  tra  un  attimo  la  sorte 
di  uno  di  essi  sarà  decisa.  Nella  foga  del 
combattimento  ambedue  hanno  gettato  i 
clipei  di  bronzo  di  forma  ovale,  che  si  ve- 
dono rovesciati  nel  campo  ;  il  sannita  au- 
rato (dalla  tunica  arancione  con  davi  e 
cintura  verde-smeraldo)  è  stato  prostrato, 
e  giace  ora  supino,  con  la  destra  ancora 
armata  di  gladio,  mentre  la  sinistra  con  le 
dita  aperte  e  distese,  è  levata  verso  l'alto 
nell'atto  consueto  ai  gladiatori  che  al  ma- 
gistrato editore  del  inuniis  chiedevano  la 
missio,  e,  con  questa,  la  grazia  della  vita; 
il  suo  vincitore,  in  tunica  verde -bronzo  a 
riflessi  turchini  (turchina  è  anche  la  corta 
manica  sinistra)  con  chni  argentei  e  cin- 
tura rossa,  e  con  gli  alti  calcei  (embades) 
cenerini  a  rimboccatura,  gli  è  inginocchiato 
dal  lato  della  testa,  e  gli  preme  il  collo 
con   la   mano  sinistra.    Egli  ha  già  levato  la 


destra  armata  di  gladio  per  finirlo,  (piando 
-  evidentemente  accorso  al  momento  in  cui 
il  perdente  ha  levato,  supplice,  la  sua  si- 
nistra -  interviene  il  maestro  d'armi  o  la- 
nista ad  afferrare  il  polso  del  sannita  vit- 
torioso e  a  trattenerlo  sinché  il  magistrato 
munerario  non  abbia  col  cenno  significato 
il  suo  verdetto.  Terminerà  il  duello  con 
una  sentenza  di  morte  ?  Tutta  l'attenzione 
ansiosa  del  lanista  in  tunica  srigio  —  cene- 
rina  gonfia  dal  vento  e  rimboccata  un  po' 
goffamente  alla  cintura,  in  bassi  calcei  ci- 
vili, e  senza  il  fioretto  di  legno  [riulis) 
insegna  del  suo  ufficio  ;  e  tutta  l'attenzio- 
ne piena  di  segreta  speranza  e  di  spasimo 
mortale  dei  due  gladiatori  è  volta  a  sini- 
stra  dal   lato   dell'ef/ifor. 

Il  combattimento  che  segue  si  svolge  tra 
un  gladiatore  assai  leggermente  armato, 
(e  che  dalla  fascina  o  tridente  che  egli  ha 
perduto  possiamo  ritenere  un  reziario,  seb- 
bene gli  manchi  la  caratteristica  rete),  e 
un  secutor.  Il  reziario,  dai  baffi  pioventi  e 
la  barba  prolissa,  coi  capelli  cadenti  a  gran- 
di onde  sulle  spalle,  protetto  il  ventre  da 
un  panno  rettangolare  verdino  (suhligacu- 
lumj,  di  cui  un  capo  é  passato  tra  le  gam- 
be ed  é  tenuto  sul  ventre  da  un  baltco 
arancione,  e  coi  piedi  muli  (le  caviglie  son 
protette  da  feltri  (?)  tagliati  a  lunetta  sui 
malleoli  come  sul  dorso  dei  piedi)  é  senz'el- 
mo, senza  corazza,  senza  scudo.  Il  suo  brac- 
cio sinistro  è  difeso  da  una  m(inic<t  aran- 
cione tenuta  da  stringhe  nere  incrociantisi; 
e  al  sommo,  a  protezione  dell'omero,  spor- 
ge il  galerus  di  bronzo  ;  nella  mano  sinistra 
è  un  gladio.  Egli  era  armato  anche  di  un 
tridente,  a  giudicare  dalla  direzione  del- 
l'arma che  si  vede  a  terra  ;  ma  l'avversario 
ne   lo   ha   privato,   e    lo   ha    profondamente 
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ferito  nel  polpaccio  sinistro  donde  spiccia 
un  gran  fiotto  di  sangue  araucione-cupo, 
allargantesi  in  una  larga  pozza  nell'arena. 
Il  seciitor  suo  avversario^  protetto  il  ca- 
po da  un  grande  elmo  a  calotta  globulare 
senza   cimiero   né   tesa,  perchè   non  offrisse 


appiglio  alla  rete  dell'avversario,  e  a  zone 
rosso -arancione,  verdino  e  oro:  difeso  il 
braccio  destro  da  una  manica  gialletta,  ad 
anelli  neri  paralleli,  e  il  sinistro  da  un 
grande  scudo  convesso  di  forma  rettango- 
lare, a  fondo  rosso-scuro  con  episema  di 
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viticci  argentei  e  iimbone  doiato  su  una 
placca  rettangolare  di  bronzo,  coperta  la 
gamba  sinistra  di  un  piccolo  schiniere  (o- 
crea)  rosso  sangue  fermato  con  stringhe 
argentee  su  una  specie  di  calzettone  ver- 
dino (che  dal  ginocchio  scende  a  coprire 
il  dorso  del  piede  e  i  malleoli),  porta  un 
gran  subìigaciilitm  con  balteo  sul  ventre  e 
una  larga  ginocchiera  di  stoffa  coi  capi  di 
un  nastro  svolazzante  al  ginocchio  destro. 
Egli  ha  ferito  l'avversario  al  polpaccio  si- 
nistro, e  ora  gli  si  slancia  contro  per  fi- 
nirlo, mentre  il  reziario,  guardandolo  con 
espressione  di  terrore,  si  ritira  correndo  a 
sinistra,  alto  levando  lindicc  verso  l'editor 
del  ludo,  a  chiedere  con  la  missio  la  vita. 
Segue  un  combattimento  che  è  ancora, 
come  sembra,  ai  movimenti  di  parata.  Un 
gladiatore  della  classe  dei  Thraces,  dall'im- 
ponente cimiero  argenteo  incrostato  di  pie- 
tre color  rubino  e  smeraldo,  ricurvo  in 
avanti  tra  due  piume  di  struzzo  e  impo- 
stato su  una  galea  d'oro  dalla  visiera  ar- 
cuata, così  ])rominente  da  dare  alla  difesa 
del  capo  come  l'aspetto  di  una  lesta  feri- 
na; armata  la  destra  della  caratteristica  spa- 
da ricurva  dei  Traci  (la  sica),  e  il  braccio 
sinistro  di  una  piccola  panna  rettangolare 
convessa  a  fondo  argenteo  ;  nudo  il  petto, 
come  di  consueto  in  questi  duelli,  perchè 
i  colpi  possano  essere  mortali,  ma  difeso 
il  ventre  da  un  siibligaculiiin  cenerino  te- 
nuto da  un  balteo,  e  protette  le  gambe  da 
cosciali  frangiali  e  da  due  alti  schinieri 
gialli  ornati  di  teste  al  ginocchio  e  in  parte 
nascosti  da  un  singolare  elemento  di  stoffa 
(?)  a  fondo  argenteo  con  picchiettature  ros- 
se sulla  tibia,  si  volge  a  parare  con  la  corta 
sica  il  colpo  che  di  sopra  la  panna  gli  vi- 
bra il  suo  avversario.  Questi,  un  gladiatore 


della  classe  degli  oploinaclii,  è  armato  e 
abbigliato  come  il  secutor  della  coppia  pre- 
cedente, ma  ha  l'elmo  ornato  di  una  (ri- 
sta di  piume  verde  -  smeraldo  ombreggiate 
di  nero,  e  di  una  visiera  prominente  ed 
arcuata. 

È  riuscito  mortale  il  colpo  dell'agile  oplo- 
maco?  Nulla  ce  lo  dice  con  sicurezza.  Il 
molo  di  indietreggiamento  del  Trace  par- 
rebbe indicare  che  la  parata  non  è  stata 
abbastanza  rapida  ed  efficace. 

La  coppia  che  segue  appare  in  un  mo- 
mento di  pausa.  Le  sorli  del  duello  sono 
qui  invertite:  vincitore  è  il  gladiatore  tra- 
ce, soccombente  è  l'avversario  oplomaco. 
Solidamente  stante  e  in  atteggiamento  di 
tranquilla  attesa  e  di  altera  sicurezza  è 
l'atleta  trace,  coperto  il  capo  da  un  el- 
mo simile  per  forma  a  quello  dei  gla- 
diatori samnites,  ma  ornato  oltreché  di 
piume  emergenti  da  ghiere  ai  lati  della 
calotta  emisferica,  anche  da  un  grande  ci- 
miero ricurvo  in  avanti;  il  braccio  destro 
con  nitmica  o  guantone  verde  (che  lascia 
però  libere  le  dita,  a  differenza  delle  ma- 
nicae  di  tutti  gli  altri  gladiatori)  è  levato 
in  alto  ed  impugna  un'asta;  il  biaccio  si- 
nistro tiene  una  piccola  parnia  emisferica, 
a  calotta  argentea  screziata  di  rosso,  dal 
cui  fondo  verso  l'alio  emerge  la  lama  di 
un  pugnale.  Nudo  è  il  petto  vigoroso,  e 
stretto  ai  fianchi  da  un  balteo  è  un  su- 
bligacultim  cenerino,  mentre  le  coscie  ap- 
paiono coperte  di  brache  o  fasciae  decorate 
di  frange  o  bandelle.  Alte  cneniidi's  dorate 
che  vanno  dal  malleolo  sino  a  mezza  coscia, 
e  sono  adorne  di  rilievi  all'altezza  del 
ginocchio,  e  di  stoffa  sgargiante  sul  metallo 
in  corrispondenza  delle  tibie,  proteggono 
le  gambe,  mentre  i   piedi  son   nudi,  come 
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crabitudine  in  tutti  i  gladiatori  di  questo 
mosaico,  eccezione  fatta  dei  soli  saniiiites. 
L'avversario,  dal  pomposo  subligacolo 
versicolore,  è  un  oplomaco,  armato,  come 
di  consueto,  d'elmo  a  larga  tesa  arcuata, 
di  guantone  al  braccio  destro,  di  gladio, 
di  grande  scutuiu  a  forma  rettangolare,  for- 
temente arrotondato  verso  il  basso,  e  di  una 
piccola  ocrea  tenuta  con  stringhe  a  croce 
sul  calzettone  verdino  screziato  di  rosso 
che  imprigiona  la  gamba  sinistra.  La  gamba 


destra  porta,  come  per  solito,  una  calza 
verdina  che  arriva  sotto  il  polpaccio,  e 
un  nastro  assai  largo  che  copre  precisamente 
il  ginocchio.  Nel  corso  del  combattimento 
il  trace  ha  ferito  al  viso  T  oplomaco  e  co- 
pioso scorre  il  sangue  a  terra,  sicché  l'o- 
plomaco,  gettato  lo  scudo,  leva  in  alto 
l'indice  della  mano  sinistra  a  chiedere  la 
missio  e  la  vita.  Da  quel  momento  egli  è 
inviolabile  fino  a  che  il  verdetto  non  sia 
pronunziato  ;    il    hinista,  nel  suo  solito  co- 
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stume  civile  (tunica  grigio-cenerina  con  davi 
purpurei  e  bassi  calcei  neri),  corre  a  inter- 
porre tra  i  due  contendenti  il  suo  lungo 
fioretto  di  legno,  mentre  volge  con  ansia  la 
testa  -  come  gli  altri  personaggi  del  duello 
testé  interrotto  -  verso  Veditor  e  il  popolo 
spettatore. 

Il  trace  di  questa  bella  scena  è  una  delle 
più  robuste  figure  di  tutto  il  quadro  musivo; 
tutta  la  salda  possanza  del  gladiatore  abi- 
tuato a  stravincere  appare  dall'atteggia- 
mento compostissimo  ;  la  costruzione  su- 
perba della  figura  riceve  rilievo  dalla  squi- 
sitezza dell'esecuzione;  e  la  sicurezza  altera 


e  quasi   sdegnosa 


del 


personaggio  ha   non 


minore   efficacia  drammatica   dello    slancio 
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violento  o  dell'ansia  mortale  delle  immagini 
degli  altri  personaggi  delle  prossime  scene. 
La  zona  musiva  termina  sul  lato  nord 
con  un  combattimento  fra  due  gladiatori 
della  stessa  classe,  forse  due  seciitorcs.  Pro- 
tetti l'uno  e  l'altro  da  un  grande  scudo 
rettangolare  (a  fondo  d'oro  con  viticci  ar- 
gentei in  uno,  a  fondo  rosso  cupo  l'altro, 
con  episenui  di  rami  neri  rilevati  di  bianco, 
e  con  un  umbone  giallo  su  placca  color 
cenere),  difesa  la  tibia  sinistra  da  un'ocrea 
assai  alta,  arrotondata  al  basso  e  legata  a 
croce  al  di  sopra  di  una  specie  di  calzet- 
tone verdognolo  (singolare  questo,  perchè 
partendo  dal  dorso  del  piede  inguaina  la 
gamba  e  la  coscia  per  raccordarsi  col  ricco 
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subligacolo  dal  baltco  incrostato  di  pietre 
preziose),  coperto  il  capo  di  un  grande 
elmo  dorato  con  la  cresta  mediana  longi- 
tudinale ricca  di  piume  verde-smeraldo  a 
riflessi  turchini  e  stranamente  somigliante 
alle  creste  di  piume  dei  selvaggi  pellirosse, 
essi  si  slanciano  l'uno  contro  1*  altro.  Nel 
fervore  del  furioso  duello  il  gladiatore  di 
destra  esponendo  il  solo  fianco  sinistro  pro- 
tetto dallo  scudo,  e  avanzando  la  gamba 
sinistra  egualmente  difesa  daWocrea,  prende 
lo  slancio  per  investire  con  un  urto  potente 
l'avversario,  e  si  abbassa  a  colpirlo  con  la 
spada,  al  di  là  dello  scudo  rettangolare,  in 
basso,  a  destra.  Alcune  file  di  tasselli  verde 
smeraldo     lunjio     F  ocrea    dell'  antagonista 
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Stanno  forse  ad  attestare  che  il  colpo  è 
stato  efficace;  ma  l'antagonista,  bene  in 
guardia,  oppone,  oltre  tutto,  all'audace  ir- 
ruenza una  sennata  freddezza;  e  fermo  sulle 
difese,  vede  per  un  istante  scoperto  il  sommo 
del  petto  del  suo  nemico,  e  ne  approfitta  jier 
vibrargli,  al  disopra  del  grande  scudo  con- 
vesso, la  stoccata  che  dovrà  metterlo  in 
condizioni  di  inferiorità.  Il  colpo  è  andato 
diritto;  l'irruento  gladiatore  di  destra  perde 
sangue  dalla  sua  ferita,  e  dovrà  presto 
chieder  la   missio. 

Infine,  al  limite,  a  destra,  della  compo- 
sizione musiva  del  lato  nord,  l'artista  ha 
figurato  uno  dei  soliti  letti  funebri  fastosi, 
ricchi   di   stoffe   preziose   e  di   preziose    in- 
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crostazioui,  che  servivano  al  trasporto  dei 
morti  e  dei  feriti.  La  testata  inferiore  ne 
è  ornata  di  un  disco  tra  un  cerchio  di  punti 
ciliari,  mentre  la  fiancata  lunga  sinistra  ha 
bande  gialle  in  campo  grigio  —  cenere;  e 
iiritrio  -  cenerino  è  anche  il  sommo  del  letto 
col  pulvino. 

Una  composizione  musiva  analoga  è  figu- 
rata nella  zona  che  guarda  a  sud  (pag.  340). 
L'erma  del  nume  preside  dei  ludi,  un'orche- 
stra, e  cinque  coppie  di  gladiatori  impegnati 
nei  loro  duelli  mortali  si  succedono  anche 
qui,  nobilmente  espressi  in  mosaico.  Dell'er- 
ma, -  contro  cui  è  appoggiato  un  lungo  scudo 
dorato  con  episema  di  viticci  e  palmette  nere, 
e  umbone  verdino  -  sono  superstiti  la  base 
gialletta  e  il  fusto  nero  ;  mancano,  per  una 
frattura  del  mosaico,  le  spalle  e  la  testa  del 
dio  (pag.  356).  Della  piccola  orchestra  fauno 
parte  anche  qui  un  libiceli  barbato  e  stante, 
in  tunica  grigio— chiara  con  davi  purpurei, 
in  lacerna  rosso -paonazza  e  sandali  bassi, 
due  cornicines  (uno  imberbe  ed  uno  bar- 
bato) in  tunica  grigio-chiara  e  lacerna  ver- 
de-smeraldo, seduti  su  sgabelli  di  legno,  e 
una  organista.  AH'  organo  (che  è  disegnato 
con  minore  accuratezza  dell'altro)  sembra 
manchino  i  due  bariletti  che  fanno  da  corpi 
di  pompa;  non  sappiamo  se  questa  mancanza 
significhi  che  invece  di  un  organo  idraulico 
l'artefice  abbia  voluto  qui  figurare  un  organo 
pneumatico.  Sicuramente,  se  un  organo  pneu- 
matico è  espresso  nel  quadro,  il  mosaicista 
ha  dimenticato  di  rappresentare  la  persona 
incaricata  di  tirare  i  mantici.  Quanto  allo 
strumento  figurato,  esso  apparisce  fornito 
di  canne  (otto,  come  sembra)  le  quali,  come 
neir  organo  gemello,  vengono,  rispetto  a 
chi    guarda,    decrescendo    da    destra    verso 


sinistra.  La  organista  è  ritratta  soltanto  da 
mezzo  il  petto  in  su  ;  ma  la  figura  ne  è 
poco  felicemente  disegnata  ed  eseguita  ;  e 
caratteristico,  al  sommo  della  testa,  è  un 
groppo  di  capelli  alto  e  diritto,  che  non 
ha  nulla  di  comune  con  racconciatura  gon- 
fia ad  arco  sulla  fronte  della  figura  i!;emella. 

In  secondo  piano,  tra  1"  orchestra  e  la 
prima  coppia  di  gladiatori  è  una  delle  so- 
lite lettighe  funebri,  di  legno  o  di  metallo 
dorato,  con  la  testata  inferiore  giallo-scura 
ornata  di  viticci  divergenti  da  una  stella 
centrale,  e  la  fiancata  maggiore  destra  a 
bande  grigio -chiare  intramezzate  da  linee 
gialle  e  bande  turchine;  il  piano  superiore 
del  letto,  al  cui  capo  lo  spazio  non  ha 
permesso  fosse  figurato  il  pulvino,  è  in  co- 
lore  grigio-cenere. 

La  vicenda  alterna  dei  combattimenti, 
col  rapido  succedersi  degli  attacchi  feroci, 
delle  fughe  piene  d' ansia,  degli  a  corpo 
furibondi,  e  delle  disperate  invocazioni  di 
salute  al  magistrato  muncrario  si  seguono 
una  volta  ancora,  tra  il  balenio  delle  armi 
di  parata  e  il  brillare  raro  delle  stoffe 
sgargianti. 

Primo  dei  combattimenti  (pag.  356)  si 
presenta  quello  fra  un  reziario  e  un  se- 
ciitor.  Il  reziario,  dai  lunghi  barbarici  ca- 
pelli castagni  ricadenti  in  grandi  e  non 
composte  ciocche  sulle  spalle  nude,  difeso 
il  braccio  sinistro  dalla  solita  manini  a 
fondo  grigio  chiaro,  che  qui  lascia  nuda 
la  mano  e  che  al  sommo  dell'omero  s'in- 
nesta col  gaterus  di  bronzo,  coperto  il  ventre 
da  un  subligacolo  grigio  tenuto  fermo  da 
un  ricco  balteo  rossiccio  con  tre  placche 
gialle  in  cui  si  incastonano  delle  borchie 
metalliche  o  delle  pietre  preziose,  col  petto, 
traversato   in   croce   da   due  bande  di  stofi"a 
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srrijiia  lejiatc  alle  piccole  brache,  ornato  e 
difeso  il  ginocchio  destro  da  nna  fascia 
larga  donde  svolazzano  i  due  capi  di  un  na- 
stro rosso  -  vino  ;  i  piedi  nudi,  ma  le  caviglie 
protette  da  ghette  verdi  con  riflessi  turchi- 
nicci, è  stato  già  ferito  al  sommo  del  petto 
e  perde  sangue  dalla  ferita:  ma  colpito  non 
profondamente,  e  in  ogni  modo  non  a  morte, 
ha  già  ricambiato  il  colpo  ;  sicché,  messo  in 
condizione  d'inferiorità  l'avversario  (ser- 
vendosi forse  della  fiiscina  o  tridente  che 
ora  giace  a  terra)  gli  si  avventa  ora  contro 
col  corto  gladio  che  impugna  nella  destra. 
Il  secutor,  scoperto  il  capo  da  un  elmo  a 
forma  globulare,  il  braccio  destro  di  un  gran 
guantone  pavonazzino  fermato  dai  soliti 
anelli  neri  paralleli,  e  ornato  di  uno  spal- 
laccio verde,  difeso  il  ventre  da  un  ricco 
subligacolo  turchino  frangiato  e  tenuto  stret- 
to alla  vita  da  un  largo  e  ricco  balteo  di 
forma  analoga  a  quello  dell'avversario,  nudi 
i  piedi,  ma  imprigionata  la  gamba  sinistra 
in  un  calzettone  turchino  che  giunge  al 
polpaccio  e  porta  un'ocrca  giallo-scurissima 
legata  con  stringhe  giallette  ;  e  protetta  la 
caviglia  destra  dalla  ghetta  del  solito  tipo, 
si  ritrae  verso  destra,  mentre  abbandona  il 
suo  grande  scudo  di  bronzo,  con  e])isema 
di  stelle  gialle  e  ornamenti  turchini  attorno 
a  una  placca  rossa.  Lo  scudo,  giù  poggiato 
a  terra  per  la  parte  bassa  arrotondata,  è 
tenuto  ancora  in  alto,  per  l'orlo,  dalla  mano 
sinistra  ;  ma  la  ferita  al  polso  (donde  spic- 
cia abbondante  il  sangue)  non  permette  al 
gladiatore  di  sostenere  il  peso  dell'arma. 
Compie  egli  forse  l'atto  solito  ai  gladiatori 
perdenti,  quando  per  ottenere  la  grazia  della 
vita  gettavano  le  armi  (il  gesto  delVarma 
subniittere),  o  intende  sbarazzarsi  di  un 
peso  e  di  un  pericolo,  e  continuare  il  duello 


col  corto  gladio  che  tuttavia  impugna  nella 
mano  destra?  Il  violento  moto  di  arretra- 
mento a  destra  può  far  supporre  che  egli 
giudichi  già  impari  la  lotta,  e  voglia  chie- 
dere la   missio. 

Il  combattimento  che  segue  si  svolge  tra 
due  gladiatori  che  ancora  sono  al  primo  mo- 
mento dello  scontro,  nella  posizione  come 
si  direbbe  di  guardia  (pag.  357 J.  Taluni 
elementi  del  costume  di  perata  come  il  su- 
bligacolo (che  in  uno  dei  gladiatori  appare 
del  tipo  più  frequente,  e  cioè  con  uno  dei 
capi  passati  fra  le  coscie  e  fermato  al  bal- 
teo, e  nell'altro  è  del  tipo  a  sottana  o  a 
fustanella),  e  taluni  elementi  della  difesa 
come  la  manica  (rossiccio -scurissima  con 
legature  nere)  e  il  gladio  piatto  e  senza  punta 
sono  comuni  ai  gladiatori  di  altre  classi.  Ma 
singolari  sono  qui  i  due  elmi,  di  forma 
ovoidale  l'uno,  a  campana  l'altro,  con  la 
tesa  bassa  e  a  pioventi  sentiti,  l'uno  e  l'altro 
senza  cimiero,  ma  ornati  di  una  doppia 
piuma  a  riflessi  cangianti;  e  singolari  gli 
scudi,  con  episema  di  cerchi  d'argento  in 
campo  giallo  per  uno  dei  gladiatori,  di 
viticci  gialli  in  campo  nero  pel  gladiatore 
antagonista,  l'uno  e  l'altro  fortemente  in- 
clinati, a  schiena  d'asino,  e  con  gli  orli 
destro  e  sinistro  correnti  ad  arco,  quasi  a 
sesto  di  cerchio.  E  inoltre  singolare  la  cir- 
costanza che  non  una  sola,  ma  ambedue  le 
sambe  dei  due  gladiatori  sono  difese  non 
già  da  ocreae,  ma  da  fasciae  o  calzettoni 
(alti  in  uno  dei  duellanti  fino  a  sorpassare 
il  polpaccio,  e  imprigionanti  anche  i  piedi 
calzati  di  bassissimi  calcei  muniti  di  cor- 
reggie  correnti  a  zig-zag),  e  più  bassi  nel 
gladiatore  di  sinistra,  e  raccordantisi  a  delle 
soleae.  Infine  non  è  a  dimenticare  che  in 
nessuno  dei  gladiatori  appare  la  fascia    con 
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nastri  svolazzanti  che  è  solita  a  portarsi  al 
ginocchio  destro.  Non  si  tratta  dunque  di 
seciitores  comuni.  Abbiamo  forse  in  questa 
scena  dei  gladiatori  miirinìllouesy  La  cosa 
sarebbe  piena  di  interesse,  poiché  il  genere 
di  armatura  dei  miirmillones  rimane  anco- 
ra per  gli  studiosi  piuttosto  vago.  Ma  alla 
domanda  non  è  lecito  rispondere  con  si- 
curezza. 

Oramai  al  suo  termine  è  il  duello  che 
segue,  fra  un  oplomaco  e  un  trace  dagli 
alti  schinieri  dorati  e  screziati  sorpassanti 
il  ginocchio,  dalla  piccola  pannulu  rettan- 
golare color  rosso-rame  (ornata  di  piccole 
croci  chiare  sulla  convessità  pronunciatis- 
sima)  e  dall'alto  elmo  col  cimiero  ricurvo 
in  avanti,  adorno,  come  di  consueto,  di 
due  piume.  Nudo  è  il  petto  attraversato  da 
bande  o  bretelle  sorreggenti   le  brache  tur- 


chine, le  quali  sou  fermate  alla  vita  da  un 
largo  balteo,  e  aderiscono  alle  coscie  e  alle 
gambe  fino  a  rivestire  il  collo  del  piede  nudo. 

Il  suo  avversario  è  un  oplomaco  con  sub- 
bligacolo  a  brache  cortissime,  con  un  elmo 
a  cimiero  ricurvo  fra  due  penne,  e  in  atto 
di  vibrare  un  gran  colpo  alla  nuca  dell'an- 
tagonista. Talune  tessere  verde-smeraldo 
che  rigano  il  petto  del  gladiatore  potreb- 
bero indicare  che  questi  è  stato  ferito;  senon- 
chè  egli,  alto  levando  a  sua  volta  la  parmula 
a  difesa  della  persona,  approfitta  del  mo- 
mento in  cui  l'avversario  è  più  scoperto, 
e  lo  sorprende  e  lo  ferisce  col  suo  piccolo 
pugnale  ritorto  a  gomito  (  sica  ),  facendo 
spicciare  dal  sommo  e  sul  rovescio  della 
coscia,  presso  la  natica  destra,  assai  abbon- 
dante il   sangue. 

11  combattimento   che  segue  non  è   ben 
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chiaro  per  una  mancanza  piuttosto  impor- 
tante della  figurazione  musiva  (pog.  358). 
Un  gladiatore  trace  (riconoscibile  dall'alto 
elmo  piumato  a  larga  tesa,  dalla  manica 
paonazza  con  legature  nere  parallele  al 
braccio  destro,  dalle  ricche  brache  verde  - 
smeraldo  con  picchiettature  rosso-vive,  che 
son  fermate  alla  vita  da  un  balteo,  e  ade- 
riscono alle  gambe  al  disotto  delle  alte 
cnemides  dorate  -  (delle  quali  è  soltanto 
visibile  la  parte  sorpassante  il  ginocchio  -) 
è  per  finire  con  un  colpo  di  lancia  il  suo 
avversario.  Questi,  dalla  posizione  delle 
gambe  (difese  una  forse  da  un'ocrea.  l'al- 
tra da  una  ghetta  semplice),  e  dal  sangue 
che  cola  sull'  arena,  e  privo  com'  è  dello 
scudo  (rovesciato  a  terra  con  la  concavità 
verso  l'alto),  s'indovina  prostrato.  L'ener- 
gico intervento  di  un  giudice  di  campo  o 
lanista,  di  cui  è  superstite  un  piede  chiuso 
nei  soliti  bassi  calcei.  in  agile  movimento 
verso  destra,  ferma  a  tempo,  come  è  vero- 
simile, r  asta  del  vincitore,  finché  il  per- 
sonaggio a  cui  spese  si  celebra  il  munus, 
ed  alla  cui  pietà  il  perdente  (forse  un  se- 
tutor)    si    è    rivolto,    non    abbia    deciso    se 


al    vinto    debba    essere    accordata   o   meno 
la    missio. 

Anche  l'ultima  fra  le  scene  di  combat- 
timento è  così  mutila  che  non  possiamo 
se  non  per  congettura  e  in  maniera  assai 
sommaria  tentare  di  restituirla.  Un  gladia- 
tore senza  elmo,  difeso  il  braccio  sinistro 
da  manica  e  galerus,  cinto  i  fianchi  di 
subligaciilitm  e  balteiis.  protetto  il  ginocchio 
destro  e  il  sinistro  da  ginocchiere  tenute 
con  stringhe,  e  di  cui  i  capi  svolazzano; 
nudi,  come  di  consueto,  i  piedi  al  disotto 
delle  ghette  di  feltro,  stringe  nella  mano 
sinistra  un'  asta  (o  piuttosto  un  tridente), 
e  tiene  nella  destra  una  corta  arma  di  of- 
fesa. Alla  sua  sinistra  (rispetto  sempre  a 
chi  guarda)  appaiono  i  piedi  di  un"  altra 
figura,  che,  per  la  specie  di  calcei  in  cui 
sono  imprigionati,  mostrano  di  appartenere 
a  un  maestro  d'armi  o  giudice  di  campo  ; 
sulla  destra,  uno  scudo  apparisce  rovesciato, 
in  posizione  quasi  orizzontale,  così  che  ne 
è  visibile  dall'alto  la  concavità.  Queste  circo- 
stanze, cioè  l'assenza  nel  primo  gladiatore  di 
elmo  e  di  scudo,  la  manica  al  braccio  sini- 
stro anziché  al  destro,  infine  la  protezione 
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del  paìeriis  indicano  che  con  ogni  veri- 
simiglianza  la  classe  cui  il  gladiatore  ap- 
partiene è  quella  dei  retiarii.  Il  suo  an- 
tagonista sarebbe  quindi  con  ogni  pro- 
babilità un  seculor,  né  la  forma  dello 
scudo  sarebbe  in  contrasto  con  questa  in- 
duzione. 

All'estremità  del  campo,  al  di  là  dello 
spazio  dove  questa  ultima  figura  doveva 
essere  rappresentata,  poche  tessere  potreb- 
bero appartenere  ad  una  delle  solite  let- 
tighe funebri  che  segnano,  da  un  lato  e 
dall'altro  delle  fascie  di  questo  mosaico, 
le  estremità  dei   combattimenti  gladiatorii. 

Così  in  vicenda  alterna,  tra  un  succe- 
dersi di  colpi  mortali,   di   pause  di  tragica 


ansia  e  di  schermaglie  cui  seguirà  tra  breve 
la  crisi  sanguinosa,  passano  innanzi  ai  nostri 
occhi  le  scene  di  questi  duelli  composti  e 
feroci.  L'efficacia  narrativa  di  queste  figu- 
razioni è,  per  virtù  dell'artefice,  quanto  mai 
alta  e  potente.  Non  schemi  fissi,  non  fi- 
gurazioni stereotipe,  non  ripetizioni  sia 
pure  brillanti  ;  ognuna  delle  dieci  coppie 
di  combattenti  è  colta  in  un  suo  partico- 
lar  momento;  l'azione,  o  meglio  le  azioni 
hanno  ciascuna  una  potenza  drammatica 
propria;  e  questa  mentre  denota  nell'arte- 
fice, nel  più  alto  grado,  quella  che  è  la  qua- 
lità essenziale  d' ogni  vero  artista,  la  ca- 
pacità di  scegliere  tra  mille  il  momento 
degno  d'esser  fermato  e  reso  eterno,  mo- 
stra anche  un  temperamento  artistico  esu- 
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berante  e  uuo  spirito  d' osservazione  lar- 
ghissimo e  pronto.  La  varietà  degli  atteg- 
giamenti -  che  si  unisce  a  una  mirabile 
sapienza  di  costruzione  così  dei  personaggi 
come  dei  gruppi  -  fa  apparire  ben  mani- 
festo che  chi  disegna  le  scene  sceglie  a 
suo  grado  e  senza  sforzo  in  una  folla  di 
immagini  e  di  episodi,  che  hanno  lasciato 
ciascuno  un  particolare  rilievo  nel  suo  spi- 
rito netto  in  tutti  i  suoi  dettagli.  E  ne 
deriva  quella  omogeneità  e  quellarmonia 
che  traspaiono  ad  ogni  istante  mirabili,  e 
fanno  vivere  il  quadro  d' una  vita  sobria 
e  potente,  pur  attraverso  qualche  malac- 
cortezza, talora  qualche  goffaggine  di  ese- 
cuzione. 

Peraltro,  questa  esecuzione  è  il  più  spesso 
felicissima.  Chi  ha  disegnato  i  cartoni  era 
uno  squisito    temperamento    d' artista,    pa- 


drone della  forma,  robusto  e  delicato  mo- 
dellatore e  pittore  :  forse  un  greco,  certo 
un  nobilissimo  artefice  ;  ed  era  naturale 
che  egli  scegliesse  nella  classe  adatta  i 
suoi  collaboratori,  o  che  presiedesse  egli 
stesso,  direttamente,  all'esecuzione  dell'  o- 
pera  musiva.  Nell'un  caso  e  nell'altro  egli 
trasfuse  in  questi  suoi  personaggi,  pompo- 
samente pronti  a  morire  al  suono  della 
musica  e  tra  gli  schiamazzi  della  plebe, 
una  vita  e  un'anima  destinati  a  non  di- 
venir perituri.  E  invano  questa  vita  si 
cercherebbe  -  almeno  in  grado  tale  di 
nobiltà  e  di  potenza  -  nelle  altre  figura- 
zioni di  scene  gladiatorie  similari,  in  pit- 
tura e  specialmente  in  plastica,  che  dal- 
l'antichità ci  son  pervenute. 

(La  fine  al  ftrossinio  fascìcolo}. 

SALVATORE  AURIGEMMA. 


ANTICHI    PITTORI    LOMBARDI. 


I  problemi  che  si  connettono  col  sor- 
gere e  col  fiorire  dell'antica  scuola  pitto- 
rica lombarda  non  sono  ancora  tutti  risolti, 
sebbene  la  critica  moderna  sia  ormai  riuscita 
a  coordinare  in  un  quadro  organico  molte 
figure  d'artisti  che  per  l'addietro  vagavano 
incerte,  come  meteore,  nell'ampio  campo 
pittorico  dell'Italia  settentrionale.  Per  que- 
sto studio  d'insieme  nulla  può  essere  più 
utile  di  periodiche  mostre  retrospettive,  e 
questa  recente  di  Milano  al  Circolo  d'Arte  e 
d'Alta  Coltura(l),  che  dopo  venticinque  anni 
segue  a  una  prima  d'arte  lombarda  tenuta 
nel  1908  al  Burlington  Fine  Arts  Club  di 
Londra,    se    non  ha  il  merito   di  aver  posto 


nuovi  problemi,  perchè  troppo  limitata  e 
frammentaria,  ha  contribuito  peraltro  a 
chiarire  molti  punti  controversi,  ed  è  stata 
soprattutto  una  gioia  intensa  per  gli  occhi. 
Sarebbe  del  resto  un  non  senso  aspet- 
tarci dai  lombardi  quello  che  potremmo 
chiedere,  ad  esempio,  a  quel  particolare 
gruppo  di  artisti  fiorentini,  che  ebbero  come 
carattere  centrale  l'aspirazione  al  conoscere. 
Un  pittore  lombardo  non  ha  mai  conside- 
rato l'arte  come  una  scienza,  ma  ha  cer- 
cato soltanto  nel  dipingere  di  esprimere  se 
stesso.  Ha  sempre  lavorato  più  col  cuore 
che  col  cervello.  E  se  qualche  tentativo 
erudito   si   scorge  nella   facile  comune  pro- 
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(hizione  loiiiliarda  (|iiattrocentesca,  si  tratta 
piuttosto  «li  un  tontali\o  riflesso,  che  deriva 
dallinflusso  di  quelle  scuole,  la  ferrarese 
e  specialmente  la  padovana,  che  più  eb- 
bero efficacia  sulla  formazione  della  lom- 
barda. Essa  quindi,  almeno  nel  suo  primo 
tempo,  si  contraddistinjiue  per  la  facilità  e, 
se  non  vogliamo  dire  per  mancanza  di  ori- 
ginalità, diremo  almeno  per  deficienza  di 
un'ossatura  propria,  che  mantenga  ed  in- 
dichi una  spontanea  direttiva  regionale  at- 
traverso  il  variare   dei    temperamenti. 

Ma,  dallra  parte,  quanti  pregi  le  sono 
propri  in  quest'orizzonte  limitato  di  vita! 
Lo  vedemmo  nella  prima  saletta  della  Mostra 
milanese,  quella  che  conteneva  i  cosidetti 
priiuilÌK'i,  di  cui  alcuni  lavorano  ancora  nei 
primi  decenni  del  sec.  XVI.  Tutto  nell'arie 
di  questi  maestri  manifesta  il  raccoglimento 
austero,  la  tranquillità  operosa,  una  spon- 
tanea moderazione.  Superato  un  primo  pe- 
riodo contraddistinto  da  una  strana  mesco- 
lanza di  realismo  e  di  convenzionalismi 
gotici,  di  cui  ofli'ono  buon  esempio  i  due 
frammenti  Trivulzio  della  Cappella  di  Mon- 
za {png-  363),  l'arte  lombarda  abbandona 
la  pittura  esteriore  della  vita  per  volgersi 
unicamente  alla  vecchia  trama  delle  idealità 
religiose.  Nessuna  scuola  nostra  del  quat- 
trocento fu  più  intimamente  cristiana.  Si 
osservino  le  Madonne  di  Vincenzo  Foppa, 
da  quella  Trivulzio  (pag.  364)  a  quelle 
Genoulhiac  Frizzoni  {pag.  365)  e  Sessa 
Fumagalli.  Vi  è  qualche  cosa  di  solenne, 
di  statuario  in  queste  immagini  della  Ver- 
gine, che  riflettono  un  dolore  contenuto, 
grave,  pacato.  Sotto  le  palpebre  pesanti, 
l'occhio  sembra  guardare  in  regioni  lon- 
tane, mentre  le  mani  sensitive  stringono 
il     Bambino     con     commossa    affettuosità. 


Con  la  impostazione  rigorosa,  geometrica 
di  queste  composizioni  contrasta  lo  splen- 
dore vario  del  colorito,  qualche  volta  di 
una  intensità  veramente  singolare.  Anche 
in  questo  il  Foppa  si  dimostra  buon  se- 
guace del  Mantegna  o  dei  ferraresi.  Nel- 
la Madonna  Frizzoni  è  uno  squillo  vio- 
lento di  rossi  :  rosso  vivo  è  la  tunica 
della  Vergine,  di  un  rosso  più  pacato  la 
tenda  che  si  distende  nel  fondo,  a  sini- 
stra, rosso  arancione  è  il  drappo  sul  da- 
vanzale su  cui  posa  il  libriccino  di  preci. 
Nella  Madonna  Trivulzio  il  contrasto  e 
l'accordo  dei  colori  avviene  tra  l'oro  del 
fondo,  il  rosso  e  il  turchino  delle  vesti  e 
la  fascia  gialla  che  cinge  il  Bambino  a 
mezzo  il   corpo. 

Nulla,  purtroppo,  questa  Mostra  ha  dello 
Zenale,  di  cui  qualcuno  ha  fatto  il  nome 
a  proposito  delle  due  poderose  figure  di 
Santi,  di  proprietà  Trivulzio,  che  piutto- 
sto richiamano  anch'esse  l'arte  del  Foppa. 
Che  anzi,  nella  costruzione  plastica  di  queste 
figure,  più  che  nelle  ricordate  Madonne,  è 
dato  scorgere  la  derivazione  mantegnesca 
del  caposcuola  lombardo.  Vi  sono  invece 
due  quadretti  abbinati  della  raccolta  Crespi 
Morbio  (pag.  366)  la  cui  attribuzione  al 
compagno  di  lavoro  dello  Zenale,  al  Buti- 
none,  si  può  considerare  come  sicura.  Si 
tratta,  con  ogni  probabilità,  di  due  scom- 
partì di  predella  con  le  scene  della  Depo- 
sizione e  Resurrezione  di  Cristo,  che  nel 
taglio  delle  figure,  negli  elementi  costitu- 
tivi del  paesaggio,  richiamano  direttamente 
la  predella  della  nota  pala  di  Treviglio 
e  i  grandi  esemplari  del  Mantegna.  Se  il 
Butinone  non  si  presentasse  come  un  ve- 
ro e  proprio  pittore  nella  magnifica  tavola 
della  raccolta  Gallarati-Scotti,  a  giudicarlo 
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ila  queste  gustose  opericeiole  lo  direimiio 
piuttosto  un  seguace  della  piccola  arte  della 
miniatura,  tanta  è  la  pazienza  con  cui  in- 
castona il  colore,  a  guisa  di  gemme,  entro 
contorni  precisi,  tanto  abusa  delle  lumeg- 
giature filiformi  nelle  carni  e  specialmente 
nel  piegare  dei  panni,  proprio  come  è  uso 
dei  miniatori. 

Il   Hergognone  rimane  sempre   il   più  ti- 
pico  rappresentante  indigeno  della   pittura 


milanese  preleonardesca  per  la  profonda 
espressione  di  genuina  religiosità  che  ha 
saputo  infondere  in  molte  delle  sue  com- 
posizioni. È  stato  impropriamente  avvici- 
nato al  Beato  Angelico,  ben  altra  tempra 
d'artista,  mentre  meglio  avrebbe  potuto  es- 
sere paragonato  al  Perugino,  per  aver  come 
lui  sempre  battuto  una  medesima  via  sen- 
timentale. Lavorando  però  in  un  campo 
circoscritto  egli  ha  il   pregio  di  esser  riu- 
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scito  a  esprimersi  con  sincerità,  e  per  que- 
sto gli  perdoniamo  le  sue  limitate  ricerche 
formali,  la  staticità  delle  sue  figure,  la  man- 
canza del  senso  spaziale  nelle  sue  composi- 
zioni. Dei  tre  quadri  che  lo  rappresentano 
in  questa  Mostra  merita  soprattutto  di  essere 
ricordata  la  "  Deposizione  "  della  raccolta 
Gagnola,  con  traccie  evidenti  di  influenza 
fiamminga,  che  ha  la  piccolezza  e  il  valore 
di    un   raro  gioiello  (pug.   367). 


Tutti  i  principali  leonardeschi  sono  rap- 
presentati in  questa  Mostra  milanese.  Del 
Boltraffio  rammento  un  hel  ritratto  muliebre 
del  conte  ¥chn  Borromeo  d'Adda  [pttg. 369) 
e  quello  di  un  magistrato  del  dott.  Ugo  Friz- 
zoni  di  Bergamo;  di  Ambrogio  de  Predis 
il  nobilissimo  ritratto  di  Gian  Galeazzo 
Sforza  [pop.  368)  di  casa  Porro  nonché  la 
nota  Mad<uina,  già  Crespi,  ora  nella  rac- 
colta   torinese    dell'avv.    Gualino;    di    Ber- 
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iiardino  de'  Conti  un  solido  ritratto  di 
Galeazzo  Maria  Sforza,  posseduto  dal  prin- 
cipe Trivulzio;  di  Marco  d'Oggiono  un  "  San 
Martino  "  e  un  "  San  Rocco  "  (pug.  370) 
della  raccolta  Melzi  d'Eril  e  specialmente 
una  deliziosa  Madonna,  intensa  di  colorito, 
del  comni.   Vonwiller;  di  Giampelrino    una 


suggestiva  figura  allegorica  di  donna  ignuda, 
delicatissima  di  chiaroscuro,  dinanzi  a  un 
ampio,  magnifico  sfondo  di  paesaggio  {pa- 
gina 371).  Poco  persuasiva  riesce  invece 
l'attribuzione  a  Cesare  da  Sesto  del  noto 
tondo  della  Madonna  (pag.  372)  della  rac- 
colta  Melzi   d'Eril,   perchè   tanto   la   forma 
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quanto  il  colorito  richiamano  piuttosto  a 
l'opera  di  un  fiorentino  dei  primi  decenni 
del  secolo  XVI.  Qualora  si  potesse  stabi- 
lire che  il  lavoro  è  proprio  di  Cesare  da 
Sesto,  bisognerebbe  ammettere  nuove  di- 
rette influenze  su  questo  maestro  che,  come 
è  noto,  seppe  magistralmente  avvicinare 
l'arte  sua  ora  a  l'una  ora  a  l'altra  delle 
j)ersonalità  più  insigni  del  suo  tempo. 
Dell'arte  provinciale  lombarda,  che  sembra 


essersi  a  malapena  accorta,  quando  già  s'era 
innanzi  nel  secolo  XVI,  del  grande  rivolgi- 
mento avvenuto  nella  pittura  milanese  per 
opera  di  Leonardo,  offrono  testimonianze 
una  Madonna  di  proprietà  Brunati  attribuita 
ad  Albertino  Piazza  e  una  "Adorazione  del 
Bambino  "  (pa^.  373)  della  raccolta  Sessa 
Fumagalli,  che  alla  mostra  era  invece  data  al 
fratello  Martino.  ^  i  è  un  senso  squisito  di 
pace   campagnola  in  questa   Adorazione  da- 
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tata  1520,  che  per  composizione  e  fattura 
ci  riporta  indietro  di  alcuni  decenni;  ma 
quanta  dolcezza  in  quella  Vergine  inginoc- 
chiata dinanzi  al  Bambino,  quanta  grazia 
nei  due  angioletti,  dalle  teste  inghirlan- 
date di  fiori  bianchi,  che  lo  vegliano  con 
infinita   tenerezza  ! 

Bernardino  Luini  e  Gaudenzio  Ferrari 
si  può  dire  non  sieno  qui  rap|)resentati, 
ma  raggiunta  di  qualche  nuovo  loro  lavoro 


alla  serie  importante  che  già  ne  esiste  nella 
stessa  Milano,  di  poco  avrebbe  potuto  al- 
largare la  conoscenza  che  già  abbiamo,  suf- 
ficientemente precisa,  di  questi  due  maestri. 
È  appunto  con  questo  intento  che  gli  stu- 
diosi hanno  considerato  con  grande  interesse 
due  opere  importanti  di  un  artista  secon- 
dario quale  è  lo  pseudo  Boccaccino,  di 
recente  identificato  con  Agostino  da  Lodi  : 
una  delicata  figura  di  giovine  martire  (^pa- 
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ginn  374)  del  principe  di  Molfelta  ed  una 
spiritosa  composizione  di  "  Eraclito  e  De- 
mocrito "  di  proprietà  Valerio.  Anche  il 
ritratto  di  giovinetta  (pag.  375)  della  rac- 
colta Melzi  d'Eril  offre  soprattutto  interesse 
per  la  personalità  del  pittore  :  questi  è  quel 
Francesco  Melzi,  gentiluomo  milanese,  che 
seguì  divotamentp  Leonardo  in  Francia  e 
ne  raccolse  l'ultimo  respiro  con  affetto  di 
figlio.   È  strano   peraltro    che    quest'  opera. 


firmata  e  datata  1525,  sembri  esulare  dalla 
cerchia  dei  leonardeschi  per  avvicinarsi 
piuttosto  all'ambito  della  scuola  bresciana. 
Ottima  è  stata  l'idea  di  accogliere  in 
questa  Mostra  di  lombardi  anche  Barto- 
lomeo Veneto,  non  tanto  perchè,  almeno 
per  nascita,  è  un  cremonese  autentico,  seb- 
bene si  sia  sottoscritto  in  un  suo  dipinto 
"  mezo  venezian  e  mezo  cremonese  ', 
quanto   perchè  le  sue  opere  dellultimo  pe- 
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riodo  rionlrano  neHinlluonza  lombarda.  Tra 
i  lavori  suoi  figura  una  buona  Madonua 
della  raccolta  Crespi  Morbio,  con  dirette 
inlluenze  di  Andrea  Solario  nelle  carni  di 
porcellana,  la  "  Suonatrice  di  liuto  "  (pa- 
gina 377)  di  proprietà  del  Maino,  e  infine 
un  magnifico  ritratto  d'uomo  (pag.  376) 
posseduto  dall'on.  Venino,  che  nel  taglio 
solido  della  figura  e  nel  colorito  richiama 
a  un  altro  più  conosciuto  ritratto  dcirAm- 
brosiiana. 

Ma  il  trionfatore  di  questa  Mostra  è  il 
Bramantino,  rappresentato  da  tre  sue  opere 
capitali,  che  dimostrano  la  versatilità  e  sen- 
sibilità del  suo  temperamento.  L"  "  Ecce 
Homo  "  di  casa  Soranzo-Bollini  (pag-  379) 
appartiene  al  suo  primo  tempo  e  ritrae  della 
crudezza  dei  mantegneschi  e  dei  ferraresi. 
Un  verismo  spinto  ad  oltranza  è  nella  pre- 
cisione con  cui  sono  segnate  le  grinze  e  le 
rughe  di  quel  corpo  scarno,  spettrale,  di 
quel  volto  ascetico  in  cui  brillano  due  pu- 
pille verdastre  entro  le  orbite  iniettate  di 
sangue.  Solo  nel  paesaggio,  illuminato  da 
un  pallido  chiarore  lunare  su  montagne 
dolomitiche  azzurrine,  si  manifesta  la  sin- 
golare tendenza  fantastica  del  pittore.  La 
"Lucrezia"  (pag. 378),  posseduta  dal  conte 
Soia-Busca,  per  la  larghezza  di  esecuzione 
e  potenza  fantastica  è  una  delle  cose  sue 
più  suggestive.  Appartiene  al  periodo  che 
segue  il  suo  viaggio  a  Roma  e  dimostra 
quanto  egli  avesse  assimilato  lo  spirito  della 
classicità.  Come  tecnica  è  lavoro  di  rara 
potenza  :    impeccabile    è    lo    scorcio    della 


figura,  vibrante  il  contrasto  del  bianco  e 
del  rosso  nelle  vesti,  piena  di  luce  dif- 
fusa tutta  la  scena,  limitata  a  destra  da  un 
albero  scuro  e  spoglio,  che  profilandosi  sulle 
pareti  marmoree  di  un  tempio  ne  fa  vieppiù 
risaltare  il   nitore. 

Dell'arazzo  del  Bramantino,  posseduto 
dal  principe  Trivulzio,  ci  duole  di  non  poter 
offrire  una  riproduzione.  Questo  arazzo, 
che  rappresenta  il  mese  di  dicembre,  fa 
parte  di  una  preziosa  serie  illustrativa  dei 
dodici  mesi  dell'anno,  clic  per  Giangiacomo 
Trivulzio  fu  tessuta  in  Vigevano  da  un  tal 
Benedetto  da  Milano  all'alba  del  sec.  XVL 
Sono  queste  le  tappezzerie  che  nel  maggio 
del  1507,  quando  Luigi  XII  di  Francia 
faceva  una  seconda  solenne  entrata  in  Mi- 
lano, si  trovavano  esposte,  fra  lo  stupore 
dei  cittadini  e  dei  forestieri,  a  significare 
la   magnificenza   dell'invitto   Maresciallo. 

Ora  tutte  queste  opere  sono  tornate  nel- 
l'ombra discreta  delle  case  signorili  a  or- 
namento di  sale  cui  pochi  possono  acce- 
dere ;  ma  dobbiamo  essere  grati  a  chi  le 
ha  concesse  per  qualche  tempo  alla  gioia 
di  tutti,  anche  se  abbiamo  dovuto  poi  sepa- 
rarcene col  nostalgico  desiderio  di  chi  sa- 
luta un  amico,  che  non  è  certo  di  poter 
rivedere. 

PAOLO  D'ANCONA. 


(1)  Temila  iiet;li  scorsi  mesi  ili  aprile-mapfiio.  Le  foto- 
grafie che  accompagnano  queste  brevi  note  sono  per  la 
maggior  parte  inedite. 
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Valentissima  fu  la  discendenza  dell'in- 
dustre  vetraio  muranese  che  nel  cinque- 
cento, con  mirabile  perizia,  fuse  ed  aristo- 
craticamente illeggiadrì  la  preziosa  fiaschetta 
di  lattimo,  già  offerta  dal  Lorenzetti  alPam- 
niirazione  dei   lettori.  (^) 

A  Murano,  il  candido  ìattimo  con  sa- 
piente parsimonia  i  vetrai  avevano  usato 
—  sposandolo  qualche  volta  con  vetro  di 
colore  —  a  decorazione  dei  loro  iridescenti 
e  leggerissimi  vetri,  profilando  gli  orli  de' 
vasi,  delle  coppe,  delle  fiale,  accentuando 
la  linea  flessuosa  di  anse  capricciose  ed 
eleganti.  Per  comporlo  s'impiegava  fritta 
di  cristallo,  calce  di  piombo,  stagno  e  man- 
ganese, e  il  padre  Antonio  Neri  ne  dà  due 
ricette,  coi  tipi  de'  Giunti  di  Firenze,  nel 
1612.  Gli  artefici  delle  vetrerie  granducali 
di  Pisa  pure  fondevano  Ititlimo.  nui  ai  ve- 
trai toscani  l'arte  era  stata  rivelata  dai  Mu- 
ranesi   operanti    sulle  rive    dell'Arno. 

Nel  secolo   XVIII  il  lattimo  assurge    ad 


inattesa  importanza;  non  più  materia  di 
sobria  e  gentile  decorazione,  ma  base  a 
creazione  di  oggetti  di  solito  confezionati 
in  majolica  o  porcellana.  E  la  nuova  appli- 
cazione contribuisce  in  non  piccola  parte  a 
contrastare  la  decadenza  della  difficile  arte 
del  vetro,   imperitura   gloria   di    Murano. 

Furono  muranesi  gli  scopritori  della  nuo- 
va lavorazione.  Il  Consiglio  dei  Dieci,  con 
decreto  del  15  Gennaio  1738,  ai  fratelli 
Andrea  e  Pietro  Bertolini  concedeva  per 
dieci  anni  il  privilegio  di  erigere  fornaci 
per  cuocere  chicchere,  zuccheriere,  tabac- 
chiere, fiale,  bottigliette  ed  altri  piccoli  og- 
getti che  d'allora  in  poi  si  venderanno  in 
Merceria  a  poco  prezzo,  in  concorrenza  colle 
più  perfette  porcellane.  L'anno  successivo  i 
Bertolini  possono  dichiarare  al  Doge  che 
il  loro  "  moderno  e  non  più  trovato  la- 
voro     ad    imitazione    della  porcellana   si 

rende  sempre  più  e  per  la  sua  varietà  e  de- 
licatezza  di   manifattura  compatibile  presso 
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luiiiversale,  (ladinirazione  a'  stranieri,  di 
non  poco  vantajigio  al  pubblico,  di  credilo 
all'Arte,  di  decoro  alla  Patria  " .  I  Berto- 
lini  non  erano  millantatori.  I  Cinque  Savi 
alla  Mercanzia  assicurano  infatti  il  Doge 
essere  gl'industriosi  fratelli  i)cncnicriti  per 
avere  intrapreso  un'arte  totalmente  nuova 
degna  d'incoraggiamento.  E  il  giudizio  fu 
dagli  stessi  magistrati  ripetuto  nel  17.S2. 
Come  l'ignoto  ma  abilissimo  vetraio  del 
Rinascimento,  i  Bertolini  erano  riusciti  a 
jirodurre,  fondere,  colorire,  dipingere  e  do- 
rare lo  smalto  vitreo  in  modo  da  confe- 
rirgli l'omogeneità  della  pasta,  la  perfetta 
e  splendida  vetrificazione,  allora  invidiate 
ma  non  raggiunte  prerogative  della  porcel- 
lana. Il  latliiììo  dei  Bertolini  imita  alla 
perfezione  il  bel  vasellame  plasmato  col 
prezioso  caolino,  dal  quale  si  distingue  solo 


dopo  accurato  esame.  I  Bertolini  avevano 
superato  lo  stesso  Réauniur,  che  devetri- 
ficando il  vetro,  aveva  fabbricato  fiale,  bic- 
chieri, bottigliette  e  coppe  simili  al  lattimo, 
ma  privi  affatto  di  decorazioni,  un  prodotlo 
puramente  industriale  conosciuto  appunto 
sotto  il  nome  di  pnrceìhiiKi  livaiitmir,  che 
non  potè  avere  una  pratica  applicazione  per 
le  ingenti  spese  di  fabbricazione  e  le  gravi 
difficoltà   della  lavorazione. 

I  Bertolini,  da  veri  veneziani  amanti  del 
colore,  non  potevano  accontentarsi  del  can- 
dore del  loro  prodotto  ;  e  prefiggendosi  di 
imitare  le  ricercatissime  porcellane  di  Chi- 
na e  di  Sassonia,  ad  esse  si  ispirarono  nelle 
decorazioni.  Predominano  così  nei  loro  lat- 
timi i  mazzolini  di  fiori,  le  figure  di  chi- 
ncsi  e  le  pagode  ingenuamente  interpretate. 
Neppure  son  trascurati  i   motivi  ornamen- 
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PIASTRELLA  CON   VEDI  TA  DELLA  CHIESA   DELLA  CARITÀ,  nPRODOTTA  SU  UNA 
INCISIONE  DI  A.  VISENTIN  DAL  CANALETTO  -  VENEZIA,  MUSEO  CORRER. 


tali  più  in  voga,  le  capricciose  cartelle  tutte 
a  riccioli  e  scorniciature  racchiudenti  stem- 
mi, emblemi,  attributi,  la  fauna  variopinta, 
le  macchiette  espressive.  1  modesti  ed  ignoti 
decoratori  della  manifattura  muranese  non 
abdicano  mai  a  quella  vivace  spontaneità, 
a  quell'ingenua  e  festosa  gentilezza  che  ca- 
ratterizza anche  le  più  umili  manifestazioni 
dellarte  decorativa  veneziana.  Assai  abilità 
richiedeva  la  fabbricazione  di  statuette, 
che  lartefice  rapidamente  plasmava,  anzi 
improvvisava,  nella  massa  incandescente 
ch'egli   manteneva    ad     mi    certo   grado    di 


malleabilità  mercè  la  fiamma  di  una  lam- 
pada; modellata  la  minuscola  figura,  questa 
veniva  rifocolata,  dopo  aver  subito  una 
conveniente  dipintura  e  decorazione  spesso 
policroma. 

Risulta  che  i  Bertolini  impiegarono  oltre 
quaranta  artefici.  11  buon  successo,  credia- 
mo, fu  favorito  dalla  grande  ricerca  di  por- 
cellana; che  nella  Dominante  la  chiusura 
della  manifattura  Vezzi  rendeva  più  acuta, 
non  essendo  accessibile  a  tutte  le  borse  il 
Ix'I  vasellame  importato  dalla  China  o  dal 
(Giappone  ;   e    quello    delle  altre   fabbriche 
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piastrella;con  veduta  del  bacino  di  san  marco,  riprodotta  su  una 

INCISIONE  DI   a.  VISENTIN  DAL  CANALETTO  -  VENEZIA,  MUSEO  CORRER. 


europee  si  trovava  a  prezzi  per  nulla  mode- 
sti. Nella  Venezia  del  Goldoni,  del  Tiepolo, 
del  Canaletto  e  del  Guardi,  l'uso  della  por- 
cellana è  una  necessità,  dato  il  numero 
grandissimo  delle  botteghe  da  caffè,  dei  ri- 
dotti, e  dei  casini  e  data  la  gioconda  vita  di 
società.  Un  surrogato  della  porcellana,  che 
presentasse  le  stesse  attrattive  per  la  deco- 
razione e  fosse  d'un  prezzo  mite,  non  po- 
teva che  essere    graditissimo. 

Il  Senato  "  tagliò  "  ai  Bertolini  il  pri- 
vilegio verso  il  1760;  ma  il  Uiltimo  a  Mu- 
rano non  fu  tanto  presto  ab!)andonato.   Un 


principe  dell'arte  vetraria,  Domenico  Miotti, 
ne  fuse  e  a  lui  appunto  si  attribuisce  il 
bel   vaso  firmato  ,'  ,  del  Museo  di  Murano. 

1  .1)0 

Nel  1766  pure  un  altro  abilissimo  vetraio 
otteneva  le  stesse  esenzioni  e  facilitazioni 
concesse  ai  Bertolini  nel  1739:  era  questi 
Pellegrino  Dal  Moro  riconosciuto  dal  Se- 
nato Veneto  come  fabbricatore  di  porcel- 
lane  e  smalti   di   vetro. 

Il  nome  dei  Bertolini  (che  tornarono 
alla  loro  antica  industria  delle  conterie,  e 
tentarono  anche  con  scarsa  fortuna  la  cot- 
tura della  porcellana)  va  ricordato  con  quelli 
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(li  Domenico  Miotti,  di  Pellegrino  Dal  Moro, 
di  Giuseppe  Briati  che  mantennero  alto  ed 
incorrotto  lo  splendore  dell'arte  vetraria,  in 
quel  secolo  decimottavo  tanto  minacciata 
dalla   concorrenza   straniera. 

Ma  sul  finire  del  secolo  le  fornaci  di  Mu- 
rano più  non  fondono  le  miscele  del  lat- 
timo,  perchè  ormai  la  produzione  della  por- 
cellana è  tanto  cresciuta  che  a  Venezia 
stessa  un  ceramista  magnifico,  Geminiano 
Cozzi,  può  rifornire  di  belle  porcellane,  con 
gran  varietà  di  tipi  e  copia  inesauribile, 
tutti  i  fondachi  della  Merceria,  ed  altrettanto 
facevano  i  ceramisti  di  Nove,  Bassano,  Este, 
Treviso.  Si  aggiunga  che  alla  decadenza  ed 
abbandono  del  latlimo,  contribuì  pure  la 
sua  scarsa  resistenza  ai  liquidi  caldi,  che 
invece  la  porcellana  contiene  senza  alcun 
pericolo  di  incrinature.  Nei  vecchi  repertori 
del   cinquecento   e   del  seicento  si   accenna 


spesso  a  vasellame  di  lattesino.  Ma  se  si 
esclude  il  colore,  il  lattesino  nulla  ha  di 
comune  col  Uittimo  :  si  tratta  di  una  qua- 
lità di  fine  majolica  che  tale  denominazione 
assume  per  il  color  bianco  della  sua  ver- 
nice. Venezia,  imitando  faenza,  molto  ne 
produsse  ed  esportò,  ma  col  rapido  deca- 
dere della  majolica  veneziana,  le  fornaci 
di  lattesino  restano  accese  solo  a  Nove  e 
Vicenza,  dove  neirultimo  quarto  del  set- 
tecento anch'esse  cedono  il  posto  alla  fine 
terraglia  leggera  ed  elegante  all'uso  inglese. 
GIUSEPPE    MORAZZONI. 


(1)  Vedi  Dedalo  Anno  I. 

NB.  I  documenti  riguardanti  i  Bertolini  sono  conser- 
Viili  all'Arch.  di  Stato  di  Venezia.  Senato  Mare  filza  985. 
Senato  Terra  filza  2173.  Per  Pellegrino  Del  Moro  vedi 
Codice  CCCXXI.  Class.  IV  della  Bibl.  Querini-Stampalia. 
Le  fij[urette  dei  Santi  sono  pubblicate  per  cortesia  del 
sig.   Massimo  Foà  di  Venezia. 
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LE  CAPPE  DELLE   CASACCIE   GENOVESL 


Sono  queste  cappe  rultinio  vestigio  d'una 
tradizione  ligure  che  ancora  appare  nelle 
processioni  di  campagna,  una  volta  l'anno, 
per  la  tenacia  di  qualche  vecchio  conta- 
dino fedele  alle  consuetudini  ed  ai  ricordi 
giovanili. 

L'antichissima  storia  delle  Casaccie  ge- 
novesi non  trova  eco  nella  città  se  non  nei 
ricordi  letterari  e  nei  racconti  popolari  sulle 
rivalità  fra  le  confraternite  o  compagnie  di 
un  rione  con  quelle  del  rione  limitrofo, 
fra  Portoria,  Pre  e  la  Marina,  consacrate 
in  qualche  strambotto,  composto  d'inso- 
lenze e  di  sudicerie,  che  i  monelli  ripe- 
tono cantando. 

Già  i  cronisti  del  sec.  XIII  si  occupa- 
vano della  devozione  dei  fratelli  che,  venuta 
da  Perugia,  ebbe  in  Liguria  grande  svi- 
luppo, e  che  malgrado  le  persecuzioni  vi  si 
mantenne  tenacemente,  recando  non  piccole 
noie  al  governo  della  Repubblica  per  re- 
golarne gli   statuti   e  l'attività. 

Luso  di  vestire  il  sacco  e  di  coprirsi 
la  faccia  col  cappuccio  dai  due  fori  per  gli 
occhi,  sembra  originario  della  Provenza  e 
introdotto  in  Liguria  nella  prima  metà  del 
sec.  XIV,  se  già  si  vedono,  nella  predella 
della  tavola  dedicata  alla  Vergine  delPU- 
miltà  dipinta  da  Bartolomeo  da  Camogli 
(1347),  i  fratelli,  così  vestiti,  tenere  sulle 
spalle  gli  arnesi  della  flagellazione,  che  ese- 
guivano durante  le  processioni  annuali  e 
negli  oratori,  fra  le  altre  manifestazioni  di 
mortificazione. 


Adoravano  il  Sepolcro  a  San  Lorenzo, 
visitavano  le  chiese  in  processione  con  il 
Crocifisso,  prima  con  fervore  religioso  ar- 
dentissimo,  poi  con  ostentazione  e  secondi 
fini,  da  quanto  si  può  leggere  nei  divieti 
della  Repubblica,  che,  fra  l'altro,  proibiva 
ai  fratelli  anche  di  parlare  con  le  donne 
affacciate  alle  finestre  :  e  siamo  nel  "400 
o   sui  primi  anni   del   secolo   XVI. 

Per  frenare  gli  abusi  si  dovette  istituire 
uno  speciale  magistrato  della  Repubblica 
e  affidare  a  cinque  savi,  scelti  fia  i  sena- 
tori uscenti  o  i  procuratori,  il  compito 
di  sorvegliare  sull'osservanza  di  tutte  le 
norme  stabilite,  che  andavano  dalla  scelta 
dei  dodici  fratelli  che  portavano  il  crocco 
(specie  di  bossolo  tenuto  alla  cintola  con 
una  correggia,  sul  quale  poggiava  il  Cro- 
cefisso nelle  processioni),  alle  tasche,  ai 
bottoni,  alle  ornamentazioni  dei  cappucci, 
all'impedire  che  facessero  intervenire  alle 
processioni  servi  e  bravi,  alla  proibizione  di 
portare  armi,  per  evitare  funeste  conseguenze 
nelle  inevitabili  risse  fra  le  varie  Casaccie. 
Popolare  era  il  grido  :  cùcciiiic  zìi  a  {eiila 
e  o  còlello,  urlato  dai  fratelli  ai  famigliari 
quando   si  cominciavano   a  menar  le  mani. 

Il  lusso  nei  vestimenti  da  parata,  la  bel- 
lezza delle  casse,  veri  monumenti  in  legno 
del  santo  Patrono  -  quella  di  San  Giacomo 
Maggiore  si  compone  di  molte  figure  quasi 
grandi  al  vero  -  scolpite  da  artisti  di  valore 
fra  i  quali  è  celebre  Anton  Maria  Mara- 
gliano,   il   peso  dei   Cristi,    bianchi   e  mori 
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MA.NTELLO  DI  VELLUTO  RUSSO,  CAPPA  E  CAPPUCCIO  CELESTE  CON  RI- 
CAMI IN  ORO  DELLA  CHIESA  DI  MUI.TEDO  -  MAZZA  DARGENTO  CON  L'I- 
MACINE  DI  SANTA  CHIARA  DELLA  CHIESA  DI  ACENZANO  |IT43-I::4|. 


MANTKLLO  DI  VKI.I.L  IO  KUS^O  Cd.N  HU:aM1  IN  UKO:  LAI'l-A  V.  C\V- 
PUCCIO  DI  BROCCATO  DIXI.A  CHIESA  DI  Mll.TKDO.  -  MAZZA  DELLA 
CHIESA  DI  SAN  BARTOLOMEO  DI  STAGLIENO  ■  GIÀ  DELLA  CASACCIA 
DI  SAN  GIACOMO    MAGGIORE    DELLE   FLCINE  (l"*-!"!^]. 


CONUÌAIKH.MTA  DKL  SL:FKRA(;I0  DI  REGGO:  GAPI'UGGIO 
E  VESTITO  DI  SETA  AZZURRA.  -  MANTELLO  E  SCARPE  DI 
VELLUTO  NERO  CON   RICAMI   IN  ORO. 


ìMANTEI.LO  di  VELLUIO  KOS.SO  CON  RICA.Ml  IN  ORO; 
CAPPA  K  CAPPUCCIO  DI  LAMPASSO  (MODERNO).  CHIE- 
SA DI  SAN   DARTOLOMEO  DI  STAGLIENO. 


-  eterni  rivali  -  dalla  croce  incrostata  di 
tartaruga  e  ornata  nelle  parti  terminali 
dei  bracci  da   decorazioni   in   oro  e  argento 


sbalzato,  la  magnificenza  dei  fanali  si  devono 
al  settecento;  e  sembra  abbia  avuto  prin- 
cipio nel  1712,  presso  la  Casaccia  di   San 
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SEC.  XVIII.  IL  CIUSTO  MORO  DELLA  C.\SACCIA  DI  SAN  GIACOMO 
MAGGIOKE  DELLE  FUCINE.  LA  CROCE  È  RIVESTITA  DI  TARTA- 
RUGA  CON  ORNATI  DI  ARGENTO. 


Giacomo  e  Leonardo,  la  gara  che  diede  a 
quel  secolo  i  paramenti  du-  jtiibMichiamo. 
Il  corredo  di  una  Casaccia  comprendeva: 
la  cassa  del  Santo,  il  grande  CroceDsso,  le 
cappe  dei  Priori  a  strascico  che  veniva  sor- 
retto dai  paggi,  le  cappe  e  le  mazze  ornate 
con  le  statue  d'argento  del  Patrono  per  i 
sergenUne,  le  cappe,  meno  ricche,  per  i 
fratelli,  i  suntuosi  fanali,  il  baldacchino  e 
i  cappini  per  i  paggi  :  l'Oratorio  di  San 
Giacomo  delle  Fucine  possedeva  anche  una 
gualdrappa  nera  ricamata  in  oro  per  il  ca- 
vallo bianco  che  un  fanciullo  (San  Giaco- 
mino) cavalcava,  impugnando  uno  spadino 
e  cantando  le  laudi  e  le  imprese  del  santo 
contro  i  Mori,  con  nenie  popolari,  ripetute 
dai    fratelli. 

Salve  o  ispanico  campion   -   che  cingi 

[al  crin  gli  allori] 
Che  il  tuo  brando  recise  al  crin  dei  Mori. 

Esisteva  tutta  un'arte  del  portare  un  Cri- 
sto di  peso  enorme,  tutta  una  virtuosità 
raffinata  e  grottesca  per  far  strage  nei  cuori 
femminili,  tenendo  il  Cristo  in  equilibrio 
nel  crocco  senza  adoperare  le  mani  ed  ese- 
guendo in  quella  difficile  posizione  ridicoli 
passi  di   polka. 

Le  Casaccie  erano  molte  e  s'intitidavano 
dal  nome  del  Santo  Patrono  o  dell'Oratorio 
da  cui  dipendevano  :  ogni  quartiere  ne  pos- 
sedeva quattro,  composte  di  operai,  di  fac- 
chini,  di  tintori,   di   pescatori,   ecc. 

Il  vestito  di  ogni  fratello  si  componeva 
di  una  cappa  di  seta  rossa,  azzurra,  gialla, 
bianca  ricamata,  o  di  lampasso  o  di  broc- 
cato ;  di  un  mantello  o  tabarro  di  velluto 
rosso  o  nero  tutto  ricamato  d'oro  ;  del  cap- 
puccio dello  stesso  colore  e  stoffa  della 
cappa,  ornato  ai  bordi  di  velluto  nero,  e 
delle  scarpe  di   velluto  con   fiorami   doro. 


Il  taglio  dell'abito,  uguale  per  tutti,  dif- 
feriva per  l'accordo  dei  colori,  per  la  ric- 
chezza delle  decorazioni  e  per  le  immagini 
del  Santo  che  i  serpenliiip  o  mazzieri  - 
coloro  che  si  occupavano  dell'ordine  nelle 
processioni  -  portavano  a  destra  in  una  pia- 
stra ovale  d'argento  sbalzalo. 

Giunsero  a  noi  pochi  esemplari  di  cappe 
antiche  perchè  quelle  logore  vennero  sosti- 
tuite da  lampassi  o  rasi  moderni  ornati  da 
sgradevoli  galloni  d'oro,  ma  i  tabarri,  di 
ottimo  velluto  di  seta  genovese  resistettero 
e  ci  danno  una  bellissima  idea  dei  ricami 
in  oro  del  secolo  XVIII. 

I  costumi  più  antichi  appartengono  alla 
seconda  metà  del  1700  e  gli  altri  alla  fine, 
con  motivi  molto  prossimi  all'Impero  :  i  ri- 
cami dell  800  sono  rari  e  limitati  allo  stile 
Luigi  Filippo,  perchè  le  Casaccie  decaddero 
in  quel  secolo  e  i  loro  costumi  passarono 
alle   confraternite   di   campagna. 

Le  cappe  del  settecento  si  riconoscono 
per  l'eleganza  e  la  ricchezza  dei  ricami  e 
l'accordo  un  po'  chiassoso  delle  tinte  :  sono 
azzurre  di  cobalto  (Oratorio  del  Suffragio, 
Recco),  di  raso  bianco  (Oratorio  Caprafico, 
Nervi),  di  velluto  rosso  e  di  raso  ceruleo 
(Oratorio  Multedo)  con  grande  ricamo  al 
centro  che  si  svolge  lungo  l'orlo  inferiore 
della  cappa  tutta  ornata  di  muzzolini  a 
nodi  d'amore,  con  passiflore  decorative  o 
fioretti  che  rammentano  i  motivi  della  ca- 
lancà  o  dei  meseri  ramaggiati.  Di  broccato, 
a  robusto  disegno  di  riquadri  giallo-oro  con 
piccoli  campi  bianchi  su  cui  spiccano  maz- 
zolini  di  rose,  è  la  cappa  di  San  Giacomo 
Maggiore  delle  Fucine,  e  di  tela  d'oro  quella 
del  Crocefisso. 

Una  discreta  varietà  di  elementi  deco- 
rativi si  trova  nei  mantelletti  o  tabarri  rossi, 
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neri,  bleu  intenso,  caratteristici  per  gli  or- 
namenti propri  allo  stile  Luigi  XVI,  così 
connine  a  Genova  sulla  fine  del  '700,  nelle 
decorazioni  a  stucco,  nei  mobili,  nelle  stofle 
e  nei  broccati  da  parato.  Le  ricamalrici  e- 
seguivano  i  loro  disegni  con  filo  d'oro  su 
cartoncini  ritagliati,  componendo  ricche  e 
complicate  ornamentazioni  per  i  mantelli 
dei  Priori  e  più  semplici  per  i  fratelli.  La 
tecnica  del  ricamo  alternava  il  filato  alla 
cannotliglia,  le  cianibrette,  usate  nelle  par- 
ti terminali,  alle  laininette  d'oro,  ottenendo 
così  una  gamma  di  varie  tonalità  di  masse 
compatte  ed  opache  e  di  scintillìi  vivaci 
per  tradurre  i  festoni,  le  arselle,  le  pal- 
mette,  i  fiori  stilizzati  e  quelli  di  campo. 
Per  il  ricamo  in  oro  si  erano  specializ- 


zate alcune  famiglie  che  eseguivano  gli  or- 
nali per  le  marsine  di  gala  dei  nobili  e 
dei  diplomatici,  le  ricche  decorazioni  per 
le  divise  militari  e  per  i  paramenti  religio- 
si. Sulla  fine  del  settecento  quest'arte  del 
ricamo  in  oro  era  fiorente  come  quella 
del  ricamo  in  seta  e  si  tramandava  di  ge- 
nerazione in  generazione,  ma  nel  secolo 
XIX  intristì  e  decadde  per  l'avvenuta  tra- 
sformazione della   moda. 

Le  cappe  delle  confraternite  si  possono 
considerare  come  i  capolavori  di  queste 
modeste  ed   anonime  maestranze. 

ORLANDO  GROSSO. 


ALESSANDRO  LATTES  :  Le  Casaccie  Genovesi,  "Gaz- 
zetta di  Genova  ".  1920  :  L.  PARODI  :  I,e  Casaccie,  "Gaz- 
zetta di   Genova  ",   1920. 


COMMENTI 


IL  DOGE  FOSCARI    DI   ORESTE  LICUDIS. 
Dallo  scultore   Licudis   riceviamo  questa   lettera  : 
Signor  Direttore, 

in  uno  degli  ultimi  giorni  di  Agosto  il  Doltor 
Bratti  mi  chiamò,  da  un  tavolo  del  Florian.  per  dir- 
mi che  nella  rivista  "  Jahrbuch  der  l'rcussisrher  Kunst- 
sammlungen  ■',  arrivata  allitra  allora,  c'era  lj  ri|irodu- 
zlone  di  una  targhetta,  acquistata  dal  Museo  di  Berlino, 
e,  dal  Bode,  attribuita  a  Donatello,  la  quale  gliene  ri- 
cordava un'altra  veduta  in  qualche  esposizione  con  il 
mio  nome.  Salii  subilo  al  museo  e  riconobbi  nella  ri- 
produzione un  mio  "gettone"  del  secondo  "italo"  di 
una  targhetta  col  ritratto  del  Doge  Francesco  Foscari,  da 
me  latta  molti  anni  addietro  In  questo  modo,  col  Dottor 
Bratti,  facemmo  una  curiosa  constatazione,  la  notizia  della 
quale  fu  avidamente  raccolti  dalla  stampa  e  pubblicata 
con  varia  sentenza. 

Ora  io  credo  giusto  di  narrare,  in  breve  la  storia  di 
questo  bronzetto,  perchè  il  lettore  possa  fare  le  sue  de- 
duzioni alle  quali   accennerò  con  figure. 

Nel  principio  dei  miei  studi  io  disegnavo,  o  copiavo 


in  cera,  le  opere  antiche  che  più  mi  piacevano,  inter- 
pretandole, sempre,  secondo  il  mio  criterio  e  le  mie  pos- 
sibilità. La  targhetta- Foscari  è  di  quel  tempo  e  potei  de- 
sumerla dai  due  principali  ritratti  contemporanei  dell'au- 
gusto vegliardo.  Il  primo  di  questi,  ed  il  più  importante 
per  me,  poiché  me  ne  servii  come  della  persona  viva,  è 
la  maschera  senza  naso,  mirabilmente  veristica,  che  si  con- 
serva in  Palazzo  Ducale  a  Venezia,  sconciamente  restau- 
rata e  piantata  sopra  un  tronfio  busto,  nei  primi  anni 
dell'ottocento.  Questa  maschera  proviene  dal  gruppo  che 
era  sulla  porta  della  Carta  e  che  fu  abbattuto  nel  1797, 
col  Doge  inginocchiato  che  riceve  il  vessillo  del  leone 
di  San  Marco,  jl  secondo  è  il  ritratto  in  profilo  dovuto 
al  Vivarini  che  si  conserva  al  nostro  Museo  Civico,  ri- 
tratto dal  quale  potei  desumere  la  forma  del  naso  e  la 
positura   della  testa  sul  busto. 

La  targhetta  nel  suo  primo  stato  raffigurava  il  Doge 
col  manto  e  col  fondo  lisci,  col  corno  ornato  d"un  largo 
bordo  rilevato  a  grandi  losanghe  intramezzale  da  piccoli 
quadrati.  Fu  esposta,  in  un  solo  esemplare,  e  venduta 
a  Venezia  nel  1904,  all'Esposizione  del  Circolo  Artistico 
nelle  Sale  della   Fenice. 

Più  tardi,  nel  suo  secondo  "slato"  la  targhetta  era  in 
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lutto  eguale  al  primo,  solo  aveva  la  superficie  delicata- 
mente pulita  e  levigata  come  hanno  le  medaglie  coniate, 
e  la  cornice,  il  fondo,  il  manto  e  il  bordo  sopra  descritto 
erano  arricchiti  di  ornamenti  a  punzoni.  I  disegni  di 
questi  ornamenti  rappresentavano,   per  il   manto  e  per  il 


fondo,  stoffe  semplicissime  di  mia  fantasia.  Di  questo 
secondo  "  stato  ^^  feci  solo  alcuni  pochi  gettoni  che  pa- 
tinai con  cura  e  vendetti,  meno  due  che  rimasero  a  casa 
mia,  in  piccole  esposizioni.  Uno  di  questi  ''gettoni"  al 
i|uale  tolsi  la  cornice  perchè  non  era  totalmente  riuscita 
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nella  fusione,  e  il  cui  taplio  consumai  come  un  sasso  di 
fiume  e  patinai  con  cura  chimicamente,  è  quello  che  ora 
appartiene  al  Museo  di  Berlino. 

In  seguito,  non  essendo  ancora  conlento  della  mia 
opera,  distrussi  il  largo  bordo  rilevato  sul  corno  e  lo  so- 
stituii con  uno  più  largo,  ornato  a  punzoni,  disposti  in 
forma  di   losanghe. 

Così  terminai  la  mia  piccola  opera,  che  ridotta,  in 
ogni  sua  parte,  omogenea  ed  equilibrata,  dorai  nell'or- 
nato del   fondo. 

Di  essa  feci  molte  riproduzioni  in  bronzo,  in  argento, 
in  galvano,  in  terra  -  cotta  ed  in  gesso  che  vendetti  e 
dispersi,    anche   in    forma    di    doni,    largamente    in    lutla 


Europa.  Solo  a  Vienna,  nel  1912.  ne  lasciai  ventitré  esem- 
plari. Fu  esposta  e  debitamente  catalogala  parecchie  volte, 
tra  le  altre  a  Venezia  in  Palazzo  Pesaro  nel  1910  e  nel 
Salone  Bonvecchiati  nel  1916,  ed  ebbe  onore  di  descri- 
zioni e  di  critiche  in  alcuni  giornali  quotidiani. 

Da  (|iianto  ho  narrato,  il  lettore  credo  non  avrà  alcun 
dubbio  sulla  paternità  del  hronzetto,  e  potrà  desumere 
inoltre  (4|uesto  sopratutto  mi  preme)  che  io  non  intesi 
mai  di  lare  con  la  mia  opera  una,  sia  pure  eccellente, 
falsificazione. 

Riceva,  signor  Direttore,  i  miei  ringraziamenti  e  mi 
creda  cordialmente  suo 

ORESTE   LICUDIS. 


LVICI    DAMI,   Scgrriario  di    Kerlaziane. 


Slab.   Arti  Grofiche  A.   Rizzoli  &   C,   -   ^filano 
Achille   Clerici  :   Gerente  responsahile. 
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Ma  più  che  i  combattimenti  dei  gla- 
diatori, eran  forse  destinati  ad  aver  premi- 
nente importanza  nella  figurazione  musiva 
di  Zliten  le  scene  che  figuravano  supplizi 
e  cacce.  Queste  scene  occupano  i  lati  est 
ed  ovest  della  fascia  che  gira  in  quadrato 
sul  pavimento  {pugg.  404-405);  ma  delle 
due  zone  solo  quella  ad  est  è  quasi  inte- 
ramente conservata,  mentre  in  buona  parte 
perduta  è  quella  che  si  svolge  sul  lato  ovest. 

La  zona  del  lato  est  occupa,  come  la 
gemella  del  lato  ovest,  tutta  l'ampiezza  del 
campo  musivo.  Intendiamo  dire  che  mentre 
le  due  zone  con  scene  gladiatorie  si  svol- 
gono per  una  lunghezza  corrispondente  alla 
lunghezza  del  cordone  interno  che  delimita 
la  fascia  musiva  figurata,  le  figurazioni  dei 
lati  est  ed  ovest  si  svolgono  per  tutta  la 
lunghezza  del  cordone  esterno,  da  angolo 
esterno  ad  angolo  esterno  della  fascia  stessa. 
Così  queste  zone  hanno  uno  svolgimento 
di  m.  3,29,  mentre  le  due  altre  (in  cui 
son  figurati  combattimenti  di  gladiatori) 
hanno  uno  svolgimento  di  m.  2,55;  comune 
è  laltezza  della  fascia  che  va  da  m.  0,345 
a  m.   0,395. 

Presso  l'angolo  nord-est,  il  primo  epi- 
sodio della  nuova  figurazione  è  un  episodio 
di  damnatio  ad  bestias.  Nello  spettacolo 
mattutino  degli  anfiteatri  i  condannati  a 
pene  capitali  erano  spesso  fatti  morir  bel- 
lamente e  crudelmente  tra  gli  artigli  e  per 
le  zanne   di   animali    feroci.   Besliarii    spe- 


cializzati erano  incaricati  di  aizzare  le  fiere, 
mentre  l'organizzatore  e  quasi  lo  scenografo 
dello  spettacolo  pensava  a  preparare  ai  con- 
dannati una  morte  che  pel  genere  di  sup- 
plizio e  per  le  macchine  impiegate  non 
fosse  scevra  di  una  particolare  attrattiva 
pel  pubblico. 

Un  carrello  nero  è  nell'angolo  estremo 
della  figurazione  musiva  (pag.  399),  con 
due  ruote  basse,  e  una  sponda  relativa- 
mente alta,  simile  a  quella  delle  bighe  ; 
un  palo  è  fissato  in  linea  verticale  al  centro 
della  sponda,  dal  lato  della  convessità  : 
verso  l'esterno,  due  liste  oblique  di  legno 
uniscono  il  palo  al  timone.  Un  barbaro  di 
statura  gigantesca  (è  alto  nella  figurazione 
musiva  m.  0,27,  quando  il  bestiario  a  lui 
prossimo  è  alto  circa  m.  0,21),  dai  capelli 
lanosi  e  tutto  nudo  tranne  un  breve  lembo 
di  stoffa  al  basso  ventre  (perizoma)  è  eretto 
sul  piano  del  carrello  con  le  mani  legate 
dietro  il  dorso:  una  belva  (una  pantera  afri- 
cana dal  manto  verdino  cinereo  macchiato 
di  righe  verdine  e  di  punti  neri)  gli  si  è  lan- 
ciata addosso,  e,  infitti  gli  artigli  nelle  coscie 
e  nel  petto,  lo  azzanna  alla  spalla,  mentre 
il  sangue  cola  abbondante  sull'arena. 

Sul  timone,  per  tenere  a  terra  ben  fermo 
il  carrello,  cosicché  nei  suoi  lanci  furi- 
bondi la  pantera  non  abbia  a  rovesciare 
uomo  e  carrello,  preme  coi  piedi  calzati 
di  soleae  un  bestiario,  in  corta  tunica 
manicata   e   frangiata,    di    color    rosso    con 
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davi  argentei,  adorno  le  gambe  sino  ai 
malleoli  di  pompose  brache  verdine.  Il 
bestiario,  volto  a  destra  lo  sguardo  irre- 
quieto, impugna  con  ambe  le  mani  il  timone 
di  un  secondo  carrello  (pag.  401).  della 
forma  stessa  del  primo,  ma  recante  nel- 
l'interno della  sponda,  fissato  al  fondo 
piano,  il  palo  verticale,  anche  qui  unito 
al  timone  da  due  liste  oblique  di  legno. 
Un  secondo  personaggio,  esso  pure  inte- 
ramente nudo  tranne  il  breve  perizoma,  e 
con  le  mani  legate  sul  dorso,  è  assicurato 
al  palo,  e  si  aderge  tra  questo  e  la  con- 
cavità della  sponda  del  carrello,  fiso  il 
barbarico  volto  su  una  pantera  gigantesca 
che  è  in  atto  di  prender  lo  slancio  per 
azzannarlo,  e  già  quasi  infigge  gli  artigli 
delle  zampe  enormi  nel  suo  nudo  petto. 
Un  secondo  bestiario  dai  corti  capelli  crespi, 
ma  senza  barba,  anch'egli  vestito  di  corta 
tunica  frangiata  di  color  verde,  e  calzato 
di  caligae  piuttosto  alte,  agita  nella  destra 
una  sferza  (flagellum)  per  incitare  la  pan- 
tera, mentre  tiene  nella  sinistra  uno  di  quei 
lembi  di  stoffa  (mappae)  di  cui  ci  si  serviva 
per  eccitare  al  bisogno  gli  animali,  come 
ci  si  serve  oggigiorno  della  capa  per  ec- 
citare i  tori  nelle  corride    di    Spagna. 

La  scena  è  veramente  superba  di  efficacia 
narrativa  e  di  potenza  drammatica.  L'arco 
poderoso  del  dorso  della  prima  belva  che 
ha  già  azzannato  la  sua  preda,  e  la  ten- 
sione di  tutto  il  suo  corpo,  espressa  dal- 
l' incurvatura  della  coda  e  dalle  angolo- 
sità taglienti  delle  zampe,  ci  dicono  quanto 
la  figura  sia  superbamente  costruita;  mentre 
reso  con  rara  potenza  è  l'agitarsi  dei  rozzi 
sentimenti  nell'animo  del  bestiario  princi- 
pale. Sotto  la  folta  e  scomposta  capiglia- 
tura  nera  gli  occhi  brillano,  e  l'ansia    del 


pericolo  vi  accende  una  fosca  luce,  come 
di  chi,  conscio  che  è  in  questione  la  vita, 
tende  tutta  la  forza  dello  spirito  perché  il 
terribile  giuoco  non  volga  a  proprio  danno. 

E  non  meno  grandiosa  d' efficacia  è  la 
marmorea  rigidità  del  volto  del  condannato 
di  destra.  I  lunghi  capelli  pioventi  sulla 
nuca,  il  naso  leggermente  aquilino,  i  ric- 
cioli cadenti  sulle  tempie,  la  caratteristica 
piccola  barbetta  a  punta  farebbero  già  sup- 
porre in  questo  condannato  un  campione 
di  altra  razza,  se  il  color  giallo-bruno  di 
tutto  il  suo  corpo,  in  contrapposto  col  color 
bruno-roseo  dei  bestiarii  e  dei  gladiatori, 
non  indicasse  con  sicurezza  che  egli  ap- 
partiene a  una  razza  ben  diversa  dalla 
euro-africana  o  mediterranea.  Con  ogni 
virisimiglianza  egli  appartiene  a  una  razza 
africana  a  quella  forse  dei  Garamanti,  di 
colorito  bronzeo,  e  di  tipo  così  diverso  dagli 
Egizi  e  dai  negri.  E  un  Garamante  è  an- 
che il  condannato  che  gli  sta  alla  sinistra, 
già  azzannato  dalla  pantera. 

A  questa  scena  che  a  nostro  giudizio  è 
la  più  importante  di  tutta  la  figurazione 
musiva,  altre  ne  seguono,  di  cacce,  di  giuo- 
chi, o  di  pericolose  lotte  fra  animali,  e 
poi  ancora,  verso  la  estremità  della  fascia 
est,  altre  scene  di   supplizi. 

In  alto,  inseguito  da  un  cane,  subito  al 
di  là  della  pantera,  fugge  velocemente  a 
destra  uno  snello  animale  della  famiglia 
delle  antilopi,  di  color  roseo,  dal  lungo  agile 
corpo  coperto  di  scarso  pelo,  con  due  grandi 
ciuffi  di  peli  grigio-chiari  agli  attacchi  delle 
zampe  anteriori,  con  due  corna  falciformi 
rivolte  all'indietro,  ed  una  folta  barba  ca- 
prina; in  basso,  corrente  a  sinistra,  è  un 
cervide  di  manto  liscio  e  fulvo,  dal  ventre 
e  dal  petto  cenerino,  con  due  enormi  corna 
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a  fusto  tondeggiante  verso  il  basso,  e  piatte 
e  come  palmate  verso  l'alto.  L'animale,  forse 
un  daino  (originario  dell'Africa  settentrio- 
nale), è  inseguito  e  addentato  da  un  cane 
all'attacco  della  coscia  anteriore  sinistra, 
mentre  a  fermarne  la  corsa  e  a  trafiggerlo 
balza  un  giovane  cacciatore  sbarbato,  dalla 
tunica  frangiata  verde-scuro  con  davi  verde- 
smeraldo,  calzato  di  caligae  alte  assai  più 
che  di  consueto,  e  che  impugna  con  ambo 
le  mani  un  venabiilitm  dal  ferro  a  losanga. 
Più  a  destra  è  un  personaggio  barbato, 
senz'armi,  dal  corpo  corto  e  tarchiato,  dalle 
gambe  e  dalle  braccia  tozze  e  quasi  gonfie, 
vestito  di  un'ampia  tunica  grigio-argentea 
con  davi  pur|)urei,  calzato  di  bassi  calcei, 
coperto   il   capo   dal   prisco   galerus    chiaro 


(divenuto  poi  il  copricapo  degli  atleti),  il 
quale  si  adatta  perfettamente  alla  testa  e 
si  apre  sul  cocuzzolo  in  due  elementi  cur- 
veggianti.  Innanzi  a  lui,  rizzato  sulle  zampe 
posteriori  è  un  enorme  cinghiale  dal  folto 
pelame  scurissimo,  con  le  zampe  anteriori 
protese  in  avanti  verso  il  basso,  e  la  grande 
testa  diritta,  che  porta  alla  incassatura  tra 
il  grugno  e  la  fronte  un  oggetto  di  forma 
sferica,  per  metà  roseo,  per  metà  chiaro, 
forse  un  frutto,  con  probabilità  una  mela. 
L'uomo  corto  e  tozzo  (come  dubitare  che 
non  sia  un  personaggio  ritratto  dalla  realtà?) 
tiene  nella  destra  un  altro  frutto  simile,  e 
mentre  avanza  dal  lato  di  sinistra  (per  ri- 
spetto a  chi  guarda),  fa  l'atto  di  lanciarlo 
alla    belva,    mentre    molti    frutti    consimili 
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effli  tiene  in  riserva  nella  tunica  rattenuta 
a  forma  di  sìnus.  Con  ogni  verisiniiglianza 
egli  è  intento  a  uno  di  quegli  esercizi  che 
si  solevano  eseguire  negli  anfiteatri  con 
animali  addomesticati;  in  tal  caso  la  sua 
bizzarra  bruttezza  e  i  goffi  movimenti  del 
cinghiale  dovevano  mettere  una  nota  di 
comico  in  quel  tragico  succedersi  di  scene 
di  saneue.  Non  certo  a  un  combattimento 
tra  uomo  e  belva  con  lancio  di  palle  metal- 
liche sembra  sia  verisimile  pensare. 

Segue  una  caccia  a  un  cervo.  11  cervo 
dalle  grandi  corna  ramificate,  dal  corpo 
bruno-rossiccio  su  lunghe  gambe  agili,  è 
in  corsa  verso  destra,  ed  è  azzannato  all'at- 
tacco della  coscia  anteriore  destra  da  un 
grande  cane  dal  pelame  rossiccio.  Un  giova- 
ne venutor  dalla  tunica  verdina  (a  davi  ver- 
de-smeraldo, e  frangiata,  come  di  consueto), 
sembra  corra  a  rattenere  la  enorme  belva, 
già  perdente  sangue  da  una  larga  ferita  al 
fianco,  e  già  sul  punto  di  esser  trafitta  a 
morte  col  corto  pugnale  dalla  lama  larga 
e  piatta  che  il  venutor  impugna  nella  destra. 
La  testa  del  cervo  è,  per  una  mancanza 
del  mosaico,  in  piccola  parte  perduta. 

Perduta  è  anche  la  testa  e  parte  del  busto 
del  cacciatore  che  segue,  vestito  di  tunica 
giallo-scura  con  davi  verdini  e  frange  color 
cenere,  coi  piedi  nudi  e  i  ginocchi  e  le 
caviglie  ornate  di  fascie  argentee,  con  le 
gambe  divaricate  e  il  braccio  sinistro  al- 
zato come  di  chi  ha  il  corpo  ancora  nella 
posizione  di  equilibrio  che  esso  assume 
nell'atto  del  lancio  del  giavellotto.  A  terra, 
a  destra,  innanzi  al  cacciatore,  è  abbattuto 
un  agilissimo  onagro  di  color  palombino 
chiaro,  che,  trafitto  da  un  venabulum  il 
fianco  (donde  spiccia  un  gran  fiotto  di 
sangue  allargantesi  in  una   gran   pozza   sul- 


Tarena),  cerca  di  levarsi  sulle  zampe,  e 
volgendo  vivamente  verso  dritta  la  testa, 
tenta  con  la  bocca  come  sembra  -  di 
strappare  il  giavellotto  dalla  ferita.  Dalle 
narici  sprizzano  a  guisa  di  nastri  due  lunghi 
zampilli  di  sangue. 

La  scena  che  segue  è  singolare  di  novità 
e  di  efficacia.  Un  orso  bruno  {pag.  403), 
ritto  sulle  zampe  posteriori,  legato  la  parte 
anteriore  del  corpo  da  una  fune  che  gli 
passa  e  gli  s'incrocia  sul  corpo  più  volte, 
è  alle  prese  con  un  toro  dal  manto  fulvo 
scurissimo,  che,  avvolto  esso  pure  da  una 
fune,  dà  un  formidabile  lancio  per  sferrare 
una  cornata,  con  la  testa  abbassata,  sul  ter- 
ribile suo  avversario.  Attorno  al  corpo  del 
toro  è  una  vitta  :  le  funi  che  avvolgono  i 
due  animali  sono  a  un  certo  punto  legate 
l'una  all'altra  per  mezzo  di  una  catena  di 
ferro  ad  anelli;  la  impossibilità  di  districarsi 
ha  portato  al  parossismo  il  furore  delle  due 
bestie,  e  la  loro  furia  non  avrà  tregua  fin- 
ché uno  dei  due   animali   non  resti  ucciso. 

Verso  le  belve,  avanzando  cautamente 
da  dritta  a  lunghissimi  passi,  e  protendendo 
con  la  destra  un  bastone  ricurvo  per  af- 
ferrare la  fune  al  suo  punto  di  giunzione 
con  la  catena,  si  porta  un  barbaro  dalla 
pelle  giallo-scura,  dai  neri  capelli  lanosi, 
nudo  tranne  il  solito  semplicissimo  peri- 
zoma grigio-chiaro.  Egli  deve,  come  sem- 
bra, districare  i  due  animali,  e  il  pericolo- 
sissimo compito  gl'ispira  un  grande  terrore. 

Sotto  gli  animali,  innanzi  al  Garamante, 
è  sull'arena  un  grande  scudo  rosso  con 
umbone  nero  e  castone  rosso  su  crociera 
d'argento.  Esso  serve  qui,  come  io  credo, 
più  che  tutto  a  scopo  decorativo,  per  far 
apparire  meno  vuota  la  zona  musiva. 

Dopo  la   lotta  dell'orso  e  del  toro  si  rin- 


400 


ZLITEN:   VILLA  DI    DAR    BUK  AMMÉRA  -  GARAMANTE  ESPOSTO 
A  UNA  PANTERA  (LATO  DELLA  SALA  A  LEVANTE)  ,fol.  L'osio  . 


Dovano  gli  episodi  dei  supplizi.  Un  bestia- 
rio dalla  barba  nera  prolissa,  senza  baffi, 
in  corta  tunica  manicata  di  color  bianco 
argenteo,  a  filettature  purpuree  sia  sul  petto, 
che  al  collo  e  sulle  corte  maniche,  ornate  le 
caviglie  di  larghe  fasciae.  ma  i  piedi  nudi, 
agita  nella  destra  un  grande  scudiscio  e 
tiene  per  i  lanosi  capelli  un  Garamante 
nudo  sbarbato  (pagg.  407  e  409).  Folle  di 
terrore,  il  Garamante  cerca  di  arretrare, 
levando  tremanti  le  mani  innanzi  ad  un 
terribile  leone  dalla  grande  criniera,  che  a 
grandi  lanci  si  avanza  per  divorarlo,  eretta 
la  grande  coda  e  spalancate  le  fauci.  A 
terra  nel  secondo  piano  è  figurato  bocconi 
il  corpo  di  un'altro  Garamante  già  ucciso, 
di  cui  per  una  mancanza  del  mosaico  è  in 
gran   parte   distrutta   la   figura. 

Un  secondo  leone,  fulvo  come  il  primo 
ritto  sulle  zampe  posteriori  e  la  coda  eretta, 
}ia  intanto,  verso  la  destra  del  campo,  già 
azzannato  la  sua  vittima  di  cui  il  sangue 
inzuppa  il  terreno.  Uomo  o  belva  la  ter- 
za vittima  ?  Una  mancanza  del  mosaico  ci 
rende  impossibile  dirlo  con  sicurezza.  Un 
bestiario,  nellalto,  vestito  di  tunica  grigio 
scurissima  a  filettature  verde-smeraldo,  con 
fasriap  alle  caviglie  e  soleae  ai  piedi,  segue 
inginocchiato,  con  una  tensione  formida- 
bile dello  spirito,  la  lotta  che  si  svolge  in- 
nanzi a  lui.  pronto  ad  intervenire  col 
flagellimi  di  cui  è  armata  la  destra,  o  con 
la  mappn  che  egli  tiene  nella  sinistra 
(pag.   411). 

La  quarta  zona  musiva,  che  si  svolge  sul 
lato  ovest  della  sala,  reca  una  nuova  serie 
di  scene  di  caccia  e  di  supplizi.  A  diffe- 
renza di  quanto  l'artefice  ha  fatto  nel  lato 
est,  le  scene  di  supplizio  sono  qui  -  sembra 


-  tutte  aggruppate  al  centro  della  fascia, 
mentre  alle  due  estremità  son  distribuite  le 
scene  di  caccia.  Disgraziatamente,  per  una 
ragione  che  ignoriamo,  il  mosaico  è  quasi 
completamente  distrutto,  e  delle  scene,  quasi 
dovunque,  sono  superstiti  solo  brevi  zone; 
di  due  episodi  soltanto  possiamo  -  e  non 
compiutamente    -  restituire   le    figurazioni. 

I  pochi  elementi  superstiti  della  scena 
della  estremità  sinistra  ci  mostrano  un  gran- 
de cane  dal  corpo  rossiccio,  che  insegue, 
correndo  a  grandi  lanci  a  sinistra,  un  ani- 
male della  famiglia  dei  cervi  o  delle  anti- 
lopi, del  quale  è  superstite  solo  la  estrema 
groppa  fulva,  col  ventre  e  le  froge  cineree 
e  la  breve  coda.  Un  cacciatore  gli  è  presso 
per  finirlo,  della  sua  figura  rimane  soltanto 
-  e  non  completo  -  il  braccio  sinistro  (che 
reca  nella  mano  il  solito  drappo),  e  l'o- 
mero coperto  da  breve  manica  chiara  fran- 
giata,  a   filettature   nere. 

Nuovo,  e  pieno  del  più  alto  interesse  è 
il  combattimento  che  segue  tra  un  venator 
e  una  coppia  di  struzzi  (pag.  412).  Lo 
struzzo  di  sinistra,  dalle  magre  gambe  lun- 
ghissime, dal  collo  assai  snello  ed  alto,  dalla 
testa  piccola  e  piatta,  ha  il  piumaggio  mor- 
bido e  corto  e  di  un  color  grigio  assai  scuro. 
Un  cane  di  presa  l'ha  azzannato  alla  coscia, 
mentre  lo  struzzo,  in  violenta  fuga  a  destra, 
apre,  ad  accelerar  la  corsa,  le  piccole  ali. 
L'altro  struzzo,  dal  piumaggio  dello  stesso 
colore,  divenuto  nel  pericolo  violentemente 
aggressivo,  si  è  slanciato  contro  il  caccia- 
tore; ma  questi,  in  violento  moto  a  destra, 
con  rapida  mossa  lo  previene,  e  si  spaccia 
di  lui  con  un  gran  fendente.  La  testa  del- 
l'animale, troncata  di  netto,  sta  cadendo  a 
sinistra;  dal  collo,  dalla  parte  rimasta  ade- 
rente al   tronco,   sgorga   a  fiotti   il  sangue; 
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un  grande  zampillo  descrive  un  arco  rosso  - 
bruno  dal  lato  del  cacciatore.  Di  questi 
(che  è  adorno  come  di  solito  di  corta  tunica 
frangiata  grigio-verdina  con  filettature  gialle 
e  riflessi  turchini,  e  ha  nella  sinistra  la 
mappa)  la   parte   inferiore  è   assai    mutila. 

Della  scena  che  segue  nulla  è  conservato, 
fuorché  il  braccio  destro  e  parte  della  testa 
di  un  bestiario.  Aveva  egli  dappresso  una 
belva,  che  veniva  forse  aizzata  contro  uno 
dei  barbari  condannati  a  morte?  Il  flagello 
che  esili  agita  violentemente  nella  destra 
parrebbe  autorizzare  tale  congettura,  peral- 
tro non  sicura. 

Un  Garamante  appare  sicuramente  nella 
scena  successiva,  anch'  essa  estremamente 
mutila.   Un   palo   è   infitto    nell" arena,   e   al 


palo  è  legato  un  uomo,  dalla  solita  pelle 
giallo-bruna,  nudo  tranne  un  lembo  di 
stoffa  al  basso  ventre.  Delle  gambe  (  le 
quali  sole  rimangono,  con  la  mano  destra, 
superstiti  di  tutta  la  figura),  una  sola  ade- 
risce al  palo,  l'altra  ne  è  discosta;  al  di- 
sopra delle  caviglie  stringe  i  piedi  una  ca- 
tena di  ferro  con  cui  il  barbaro  era  forse 
legato  ad  una  belva  :  di  questa  o  di  altra 
figura  pochi  tasselli  neri  soli  rimangono. 
Ove  si  trattasse  di  una  belva  (i  tasselli  neri 
bene  si  converrebbero  ad  un  orso)  po- 
trebbe non  essere  inverosimile  che  la  be- 
stia, messa  in  furore  dal  lungo  digiuno  e 
dalla  impossibilità  di  sciogliersi,  sia  figu- 
rata in  atto  di  uccidere  la  sua  vittima  di 
morte  crudele  e  lunga.   Dall'alto  della  per- 
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sona   il  suppliziato  perde  abbondantemente 
il  suo  sangue. 

Nel  campo,  dopo  il  Garaniante,  si  vede 
uno  scudo  con  episema  paonazzo  in  campo 
d'argento,  e,  al  mezzo,  una  gran  piastra 
verde.  Segue,  dopo  alcuni  tasselli  appar- 
tenenti forse  a  un  flagello,  la  parte  infe- 
riore di  un  gran  toro  galoppante  a  sinistra, 
il  ventre  ornato  di  una  pomposa  Kitta  verde- 
smeraldino:  dopo  del  toro,  la  vasta  lacuna 
non  è  riempita  che  da  un  piede  umano  (che 
per  essere  calzato  di  soleae  sembra  apparte- 
nere con  verosimiglianza  a  un  venator),  e 
dalle  zampe  posteriori  rosee  con  gli  zoccoli 
grigio-palombini  di  un  animale  di  razza 
equina  (un  onagro  ?)  furiosamente  galoppan- 
te a  sinistra.  Verso  l'estremità  destra  della 
zona  musiva  si  vede  per  ultimo,  alle  prese 
con  due  enormi  cani,  un  grande  animale  fis- 
sipede della  specie  delle  antilopi  (un'anti- 
lope kudù?)  di  color  grigio-argenteo,  con 
due  lunghissime  corna  nere  appuntite  ed 
attorte. 

Per  tal  modo,  con  una  vivacità  e  una 
forza  d'espressione  mirabili,  l'artista  rin- 
nova in  noi.  per  gli  episodi  di  caccia  e 
per  i  supplizi,  l'intenso  interesse  che  aveva 
suscitato  con  le  scene  dei  duelli  gladiatorii. 
Analoghi  sono  i  pregi  di  composizione,  ana- 
loghi i  pregi  di   fattura. 

Abbiamo  detto  che  a  nostro  avviso  que- 
ste scene  dei  lati  est  ed  ovest  dovevano 
essere,  nella  composizione  musiva,  le  più 
importanti  :  i  supplizi  ai  Garamanti  dove- 
vano costituire  tanto  dello  spettacolo  come 
dell'opera  d'arte  quasi  la  parte  centrale. 

Ma  se  queste  scene  ci  sono  superstiti,  inte- 
ramente o  quasi,  sul  lato  est,  esse  sono  per 
noi   quasi   completamente   perdute   sul   lato 


ovest.  Due  sole  delle  almeno  sette  scene 
di  questo  lato  possono  restituirsi  con  sicu- 
rezza; delle  altre  non  si  hanno  che  scarsi  o 
quasi  trascurabili   elementi. 

Compiere,  basandosi  su  questi  clementi, 
dei  tentativi  di  integrazione  non  può  signi- 
ficare che  far  delle  congetture;  e  talora  le 
congetture  debbono  per  necessità  essere 
quasi  una  creazione.  Ma  per  una  più  com- 
piuta visione  dell'opera  d'arte  quale  l'ar- 
tefice la  delineò  e  il  mosaicista  l'espresse, 
queste  integrazioni  (e  avvenga  pure  che  i 
particolari  si  intuiscano  qua  e  là  inade- 
guatamente) possono  riuscire  sommamente 
utili,  specie  se  da  una  parte  si  utilizzino 
nella  maniera  più  scrupolosa  quanti  del 
mosaico  son  gli  elementi  superstiti,  e  se 
pel  resto  l'ispirazione  sia  tratta  da  scene 
similari  di  altri  antichi  monumenti:  onde  ho 
voluto  non  tralasciare  l'esame  necessario 
per  un  completamento  che  fosse  il  meno 
inverosimile  possibile  ;  e  questo  mio  saggio 
di  integrazione  il  disegnatore  Francesco 
Grossi  ha  tradotto  decorosamente  in  linee 
(pag.  404).  Io  penso  che  quel  tanto  di  fan- 
tastico che  per  necessità  si  è  dovuto  ag- 
aiungere  al  vero  non  nuoccia  eccessiva- 
mente,  nel  complesso,  al  giudizio  che  del- 
l'insieme della  composizione  musiva  noi 
dobbiamo  per  intuizione  portare. 

Chi  studi  nel  suo  insieme  questo  mosaico 
non  può  non  essere  condotto  a  considera- 
zioni  d'indubbio  interesse. 

La  finezza  di  esecuzione  tecnica  del  mo- 
saico (le  figure  dei  duelli  gladiatorii,  delle 
cacce  e  dei  supplizi  contano  fino  a  diciotto 
tasselli  per  centimetro  quadrato,  e  nello 
stesso  fondo  bianco  su  cui  le  figure  campeg- 
giano si   contano    fino  a    sette  tasselli   per 
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centimetro  quadrato)  e  la  commistione  così 
sapiente  e  ancora  così  sobria  e  logica  del 
^ermiciilatum  con  Vopiis  sectile  indurreb- 
bero, {lià  senz'altre  ragioni,  e  per  le  ana- 
logie che  offrono  tanti  altri  monumenti 
consimili,  a  non  riportare  ad  un  periodo 
più  tardo  del  primo  secolo  dell'impero  il 
mosaico  di   Zliten. 

Quanto  ai  criteri  di  datazione  di  natura 
particolarmente  archeologica,  non  molti  ce 
ne  offre  il  mosaico;  ma  tra  questi  taluno  ve 
n'ha  che  ha  indubbio  valore,  e  cioè  la  pet- 
tinatura gonfia  ad  arco  sulla  fronte  della 
suonatrice  d'organo  sul  lato  nord,  le  bar- 
bulae  e  le  lacernae  di  più  un  personaggio,  e 
forse  il  tipo  ancora  così  semplice  dell'erma 
che  appare  all'estremità  sinistra  del  lato 
nord,  non  lungi  dalla  suonatrice  d'organo. 
L'acconciatura  femminile  si  riporta  indub- 
biamente   alla    età    dei    Flavi    {pag.   413); 


le  barbulae  e  le  lacernae  sono  del  tipo  che 
i  giovani  eleganti  usarono  spesso  nell'ul- 
timo periodo  repubblicano  e  nel  primo  se- 
colo dell'impero  ;  il  tipo  di  erma  bene  si 
confà  anch'esso  allo  stesso  periodo. 

D'altro  lato,  all'incirca  all'età  medesima 
ci  conducono  altre  considerazioni.  Nelle 
scene  dei  lati  est  ed  ovest  tutti  i  perso- 
naggi sottoposti  a  supplizi  sono  dei  barbari 
di  color  giallo-bruno  :  dei  barbari,  i  quali 
è  verosimile  supporre  appartengano  al  po- 
polo dei  Garamanti.  Tale  circostanza  non 
può  non  avere  una  particolare  ragione. 
1  dannati  ad  bestias  negli  spettacoli  d'anfi- 
teatro erano  dappertutto  dei  malfattori  : 
sarebbe  stato  certo  non  impossibile,  ma 
difficile  che  l'artefice,  solo  per  dare  un'at- 
trattiva di  maggiore  singolarità  al  niiiniis, 
facesse  figurare  tra  i  noxii  da  sottoporre 
al   supplizio   solo  dei  barbari  d'altra  razza. 
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La  poca  probabilità  di  tale  ipotesi  aumenta 
se  si  rifletta  che  i  Garamanti  dovevano 
avere  con  le  regioni  della  costa  contatti 
generalmente  rari. 

Onde  più  logicamente  e  piti  verisimil- 
mente  possiamo  supporre  che  un'occasione 
si  presentasse  che  pose  a  disposizione  del 
curatore  del  muniis  tanti  malfattori  Gara- 
manti  ;  e  un  fatto  colpisce  altresì,  e  cioè 
questo,  che  il  castigo  dovette  avere  un  par- 
ticolare interesse  anche  per  la  popolazione 
tripolitana,  se  esso  fu  reso  così  pubblico 
e  solenne. 

La  scena  figurata  deve  dunque  esser  tratta 
dal  vero.  In  un  artefice  che  sa  accender  tanta 
vita  nel  volto  di  un  bestiario  {pag.  409), 
e  che  le  sue  figure  sa  costruire  con  una 
sicurezza  così  potente,  certi  particolari  della 
composizione  musiva  non  saprebbero  spie- 
garsi se  essi  non  fossero  stati  tolti  con 
drammatica  immediatezza  dalla  realtà  viva 
della  visione.  La  statura  gigantesca  del  bar- 
baro eretto  sul  carrello  alla  estremità  della 
fascia  del  lato  ovest  (il  Garamante  sul  cui 
corpo  si  è  lanciata  la  pantera,  e  che  perde 
sangue  dalla  spalla  azzannata),  e  la  figura 
tozza  e  comica  del  domatore  o  -  come  si 
direbbe  -  della  comparsa  di  circo  che  fa 
eseguire  degli  esercizi  a  un  cinghiale,  sono 
immagini  troppo  realistiche  perchè  esse  non 
debbano  attribuirsi  alla  volontà  decisa  del- 
l'artefice di  rendere  con  fedeltà  personaggi 
che  egli  realmente  vide,  in  un  pomposo 
spettacolo,  azzannati  a  quel  modo,  e  a 
quel  modo  prodursi  innanzi  alla  moltitu- 
dine spettatrice. 

Vi  fu  -  dobbiamo  concluderne  -  una 
venatio  in  cui  tutti  questi  barbari  subirono 
la  damnatio  ad  bestias  ;  e  una  occasione 
straordinaria  si  presentò  che  mise  a  disposi- 


zione del  magistrato  munerario  tanti  Gara- 
manti.  Come  non  pensare  a  dei  prigionieri 
di  guerra?  Solo  così,  e  considerati  gli  ele- 
menti stilistici  ed  archeologici  che  ci  ri- 
portano al  primo  secolo  dell'impero,  le 
esecuzioni  che  son  figurate  nel  mosaico  di 
Zliten  si  spiegherebbero  logicamente. 

D'altronde  la  nostra  induzione  bene  si 
accorderebbe  con  la  notizia  che  ci  dà  Ta- 
cito (Hist.,  IV,  50)  della  terribile  incur- 
sione operata  dai  Garamanti  nelle  regioni 
delle  coste  tripolitane  l'anno  70  dopo  Cri- 
sto ;  incursione  che  fu  dapprima  fermata, 
e  poi  seguita  dalla  spedizione  punitiva  in- 
trapresa e  condotta  dalle  coorti  del  le- 
gato di  NumidJa  Valerio  Festo.  [Tiim  legio- 
nem  ììì  Africa  regebat  Valerius  Vestus-\... 
Mox  Oeensium  Leptitanoriimqiie  discordias 
componit,  qitae  rapili  friigiim  et  pecorum 
inter  agrestes  modicis  principiis,  iam  per 
arma  atqite  acies  exercebantiir :  nam  popu- 
liis  Oeetisis  multitiidine  inferior  Garamantas 
exwerat.  gentem  indomitam  et  inter  ac- 
coìas  latrociniis  fecundam.  Linde  artae  Lep- 
titanis  res,  lateque  vastatis  agris  intra  moe- 
nia  trepidabant,  donec  interventu  cohor- 
tium  alarumque  fusi  Garamantes,  et  recepta 
omnis  praeda,  nisi  quam  vagi  per  inac- 
cessa   mapaìium    idteriorihus    vendiderant. 

I  Garamanti,  avendo  agito  con  la  loro 
razzia  da  banditi  predoni,  e  non  da  guer- 
rieri, è  naturale  fossero  fatti  morire  di  morte 
infame:  essi  che  avevano  sparso  in  lungo 
e  in  largo  il  terrore,  e  avevano  costretto 
i  cittadini  di  Lejjtis  Magna  (il  centro  ur- 
bano particolarmente  preso  di  mira,  e  più 
prossimo  alla  fertilissima  regione  del  fiume 
Cinyps  (odierno  Uàdi  Caàm)  e  alla  con- 
tigua campagna  di  Zliten)  a  rinchiudersi 
trepidanti  entro  le  mura  della  loro   città. 
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Che  se  la  nostra  induzione  ha  grado  grande 
di  verisimiglianza,  un  artista  che  alla  sua 
fantasia  non  ponga  soltanto  la  ferrea  briglia 
de<rli  elementi  di  fatto  materiati  di  linee 
o  di  notizie  storiche  potrebbe  credere  che 
anche  la  sprezzante  impassibilità  del  volto 
del  barbaro  che  tra  poco  sarà  azzannato 
dalla  pantera  nella  bellissima  scena  dell'an- 
golo nord-est  del  mosaico  sia  non  già  una 
nobile  creazione  della  fantasia  dell'artefice, 
ma  la  traduzione  pittorica  di  un  gesto  di 
regale  alterezza,  osservato  nella  realtà,  nel 
personaggio  che  ora  non  è  in  nulla  dissimile 
dagli  altri  compagni  di  pena,  ma  che  fu  un 
giorno  capo  del  suo  popolo  {pag-  401). 

Può  da  questo  brillante  episodio  di  guerra 
svoltosi  sul  principio  del  regno  di  Vespa- 
siano, e  che  valse  con  altri  servigi  resi  al 
nuovo  imperatore  (da  cui  occorreva  farsi 
perdonare  la  parentela  con  Vitellio  e  un 
passato  non  sempre  amichevole)  la  carica 
di  console  a  Valerio  Festo  nell'anno  71 
dopo  Cristo,  può  -  dico  -  qualcosa  indursi 
intorno  al  nome  del  signore  della  villa  di 
Zliten,  e  intorno  alla  ragione  per  cui  fu 
da  lui  commessa  all'artefice  l'esecuzione 
della  mirabile  opera  musiva,  precisamente 
per  un   pavimento  della   villa  ? 

(Qualunque  congettura,  allo  stato  presente 
delle  nostre  conoscenze,  non  potrebbe  che 
essere  azzardata. 

Che  i  Garamanti  si  siano  largamente 
sparsi  nella  ubertosa  regione  del  Cinifo, 
come  nella  ricchissima  vicina  regione  di 
Zliten,  e  che  perciò  abbiano  portato  la 
depredazione  anche  nel  territorio  posseduto 
dal  munifico  signore  che  fece  poi  eternare 
in  un'opera  musiva  quei  supplizi,  è  cosa 
estremamente  probabile;  ma  se  il  signore 
abbia  dato  la  commissione  all'artefice  sola- 


mente pel  suo  particolare  diletto,  o  non 
piuttosto  per  ricordare  in  modo  non  peri- 
turo la  brillante  parte  che  egli  stesso  aveva 
avuto  nella  lotta  contro  i  predoni  (o  nella 
editio  del  successivo  miimis),  non  possia- 
mo per  ora  sapere.  Rinvenimenti  che  pos- 
sano gettar  luce  in  questo  senso  non  se 
ne  sono  avuti,  e  la  questione  deve  rima- 
nere pel  momento  insoluta.  Si  può  però 
affermare  senza  dubbio,  per  l'abbondanza 
dei  mosaici  nella  villa,  come  pel  costo 
straordinariamente  elevato  che  i  mosaici 
in  vermiculatum  avevano  nell'antichità,  e 
per  l'eccellenza  della  esecuzione  di  quei 
mosaici  (eccellenza  che  mentre  è  testimone 
di  una  finezza  di  educazione  artistica  ec- 
cezionalissima  nel  signore  della  villa,  ele- 
vava di  tanto  il  costo  dei  mosaici  stessi), 
che  la  villa  doveva  appartenere  a  persona 
facoltosissima,  e  quindi  -  con  ogni  veri- 
simiglianza -  a  persona  che  nei  destini  poli- 
tici della  sua  regione  doveva  aver  parte 
assai  importante.  Di  sicuro  noi  ci  troviamo 
in  presenza  di  un  gran  signore,  che  non 
nelle  scuole  di  Leptis,  o  in  quella  di  Car- 
tagine, ma  in  Roma  e  in  Atene  deve  aver 
fatto  la  sua  educazione  spirituale,  e  in  quelle 
luminose  città  deve  aver  affinato  il  suo  senso 
d'arte  ;  onde  saremmo  indotti  a  ritenerlo, 
di  preferenza,  un  personaggio  di  stirpe  ita- 
lica; o  un  africano  anche,  ma  del  genere 
di  quel  Settimio  Severo,  avo  del  futuro 
imperatore,  del  quale  -  legato  di  amicizia 
com'era  coi  maggiori  poeti  ed  oratori  della 
prima  metà  del  primo  secolo  dell'impero  - 
Stazio  diceva: 

Non  sermo  Poenus,  non  habitus  tibi. 
Externa  non   mens;  Italus,  Itahis... 

(Silv.,  IV.  5.  45  e  seg.). 
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ZLITEN:   VILLA  DI  DAR  BVK  AMMÉRA  -  ANGOLO  SUD-EST  DELLA 
SALA  ISACCIO  DI  COMPLETAMENTOl  (ducpno  Gro..i|. 


Il  mosaico,  grande  com'è,  e  pel  soggetto 
figurato,  e  per  tutte  le  considerazioni  che 
di  proposito  o  di  sfuggita  abbiamo  accen- 
nato, non  può  essere  stato  che  commis- 
sionato per  la  villa  di  Zliten  ;  eseguito  nello 
studio  dell'artefice,  esso  fu  poi  messo  in 
opera    nella    sala,    dove    fu    compiuta    l'o- 


pera tessellata  e  il  commesso  di  marmi. 
Chi  lo  consideri,  non  può  non  ritenerlo 
oltreché  per  lo  sviluppo  delle  scene  in  esso 
raffigurate,  per  i  pregi  della  composizione 
e  dell'esecuzione,  uno  dei  più  perfetti  pro- 
dotti dell'arte  musiva  che  dall'antichità  ci 
siano  pervenuti. 
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ZLITEN:  VILLA  DI    DAR  BUK  AMMÉRA  -  STRUZZI 
(LATO  DELLA  SALA  A  PONENTE)  (fot.  Bragoni  . 


Sapienza  di  costruzione  e  ricchezza  fe- 
stevole di  policromia  son  le  qualità  che, 
prime  d'ogni  altra,  lo  segnalano  all'ammi- 
razione. Tutto  è  predisposto  perchè  la  figu- 
razione principale  trionfi  così  come  stabilì 
lartefice.  La  sobrietà  di  distribuzione  dei 
quadretti  dei  pesci  entro  il  campo  centrale, 
e  la  piccolezza  dei  campi  chiari  entro  cui 
i  pesci  figurano;  l'alternarsi  dei  quadretti 
musivi  coi  quadri  in  commesso  di  marmi, 
e  la  generale  nota  di  vivacità  che  di  tutta 
la  parte  centrale  del  mosaico  fa  un  campo 
a  se  nettamente  distinto  dal  resto  della 
composizione;  infine  il  distacco  che  al  mo- 
saico geometrico  di  contorno  e  alla  zona 
quadrata  centrale  creano  i  due  eleganti  cor- 
doni limitati  da  robuste  filettature  nere, 
che  chiudono  la  fascia  con  scene  di  anfi- 
teatro, fanno  sì  che  l'occhio  si  porti  spon- 
taneamente e  si  riposi  su  quella  che  è  la 
figurazione  musiva  principale,  in  cui  con 
un  rendimento  così   drammatico   son  figu- 


rati i  combattimenti  dei  gladiatori,  e  le 
cacce,   e  i  supplizi. 

Quanto  alla  tavolozza,  essa  è  nel  con- 
tempo varia  e  ricca.  Non  i  tasselli  soli  di 
pietra,  ma  un  larghissimo  impiego  vi  è  fatto 
di  paste  vitree  d'ogni  colore;  e  la  sapienza 
decorativa  del  mosaicista  e  il  suo  innato 
senso  della  misura  evitano  i  contrasti  troppo 
stridenti;  sicché  la  vivacità  dell'intonazione 
non  è  a  scapito  della  sobrietà  e  della  fu- 
sione dell'insieme.  Nelle  tarsie,  accanto  ai 
marmi  di  tono  chiaro  grigio-azzurrino  si 
distribuiscono  i  colori  più  sentiti  del  giallo 
antico  e  delle  brecce  africane,  e,  commisti 
con  questi,  i  triangoli  di  verde  di  Laconia 
e  le  lamelle  di  porfido  o  di  rosso  antico  nelle 
vele  d'angolo;  ma  l'effetto  d'insieme  se  è 
quello  d' una  gaiezza  brillante,  è  anche 
quello  d'una  sobria  e   riposante    armonia. 

Così  ciascuna  parte  della  composizione 
musiva,  pur  nella  unità  della  concezione 
decorativa,   ha   quel    giusto    rilievo   che  ad 
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essa  assegnò  rartefire.  e  il  colore  contri- 
buisce mirabilmente  a  questo  effetto  di 
insieme;  mentre  la  squisitezza  del  disegno 
dà  un'impronta  di  signorile  finezza  e  il 
segno  di  una  squisita  sensibilità  artistica, 
al  quadro  musivo,  che,  più  manifestamente 
del  mosaico  "delle  Stagioni",  appare  uscito 
di  netto  dalla  fantasia  creatrice  dellartista 
e  si  colloca  col  maggior  decoro  nel  periodo 
di  più  alto  fiore  dell'arte  imperiale  romana, 
e  cioè  nel  primo  secolo   dell'impero. 

Peraltro,  ciò  che  al  quadro  dà  piena- 
mente ed  interamente  il  suo  valore  d'o- 
pera d'arte  è,  insieme  con  questi  pregi 
che,  pur  essendo  essenziali,  non  sono  an- 
cora tutta  l'opera  d'arte,  lo  straordinario 
carattere  di  vita  che  è  trasfuso  nelle  scene 
della  zona  musiva  principale.  Se  dall'an- 
tichità sono  a  noi  pervenuti  monumenti 
numerosi,  pei  quali  l'ispirazione  artistica 
fu  tratta  da  scene  analoghe  d'anfiteatro,  in 
nessuno  è  così  ampia  la  scena,  uè  così 
potentemente  resa  dal  magistero  del  disegno, 
sopratutto  perchè  in  nessuno  fu  così  im- 
petuoso e  così  profondamente  sconvolgente 
il  soffio  dell'eniozione  sotto  il  cui  impero 
l'opera  d'arte  si  generò.  L'opera  d'arte  che 
è  sempre  la  traduzione  artistica  d'un  par- 
ticolare stato  d'animo,  e  che  riesce  più  o 
meno  potente  a  seconda  della  maggiore  o 
minore  capacità  dell'artista  di  trasfondere 
nella  sua  creazione  il  sentimento  suo.  Nel 
mosaico  di  Zliten  l' onda  della  emozione 
originaria  assomma  ancora,  e,  a  così  grande 
distanza   di    tempo,   e    in    tanto    mutare   di 


gusti,  si  comunica  tuttora  allo  spirito  no- 
stro. Sicché  ritornano  spontanee  sul  labbro, 
di  poco  mutate  per  questo  mosaico,  le  parole 
che  Teocrito  pone  in  bocca  alla  vivace 
Prassinoe  nelle  sue  "  Siracusane  ",  quando 
essa,  entrata  con  la  amica  Gorgone  a  ve- 
dere la  festa  di  Adone  nella  Regjiia  di  Tolo- 
meo,  esclama  dinanzi  agli  splendidi  arazzi  : 

Atena,  quali   mai  tessitrici   han  com- 

[piuto  il  lavoro';'] 
fjuali    pittori    quelle    perfette    figure 

[ban  tracciato?] 
Stanno  davvero,  davvero  si  spiccano 

[in  giro  a  la  danza,] 
vive,  non  già  tessute  ! 

E  il  colore,  questo  mirabile  strumento  del- 
l'espressione artistica,  contribuisce  ancora 
più  con  una  impronta  tutta  personale  - 
come  sempre  in  ogni  vero  artista  -  a  dare 
all'opera  d'arte  l'efficacia  delle  cose  vive. 
Ed  è  per  questo  che  qui  per  la  prima  volta 
sentiamo  veramente  il  nostro  interesse  vio- 
lentemente eccitato,  e  si  rinnova  in  noi  il 
drammatico  stato  d'animo  degli  spettatori 
d'un  tenijjo,  mentre  all'emozione  si  unisce 
la  gioia  che  provoca  la  vivacità  gaia  dell'ab- 
bagliante spettacolo,  reso  nella  sua  pompa 
versicolore  dall'unica  arte  che  questa  viva- 
cità potesse  rendere  in  modo  non  perituro, 
l'arte  del  mosaico. 

SALVATORE  AURIGEMMA. 

NOTA.  —  A  dare  a  quest'articolo  iiiafifiiore  srorrc- 
volezza  sono  slate  di  proposito  omesse  tulle  le  note,  le 
quali  vedranno  la  luce  nello  studio  più  ampio  sulla  villa 
e  sui  monumenti  di  Zliten,  di  pubblicazione  non  lontana. 
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Non  si  ha  la  pretesa  di  conijiiere  alcuna 
rivelazione,  ma  vuoisi  soltanto  richiamare 
l'attenzione  degli  studiosi  su  alcune  opere 
insigni  dell'artista,  finora  inedite  e  di  re- 
cente rimesse  in  onore.  Intendiamo,  in 
j)rimo  luogo,  le  (juattro  tele  della  chiesa 
già  abbaziale  di  San  Pacdo  d'Argon,  nella 
bergamasca,  delle  quali  può  dirsi  che  un 
assai  semplice  e  ben  condotto  restauro  le 
abbia  addirittura  risuscitate;  tanto  l'opera 
del  tempo  e  degli  uomini,  polvere,  fumo, 
detriti  atmosferici,  decomposizione  di  ver- 
nici e  qualche  sberleffo  di  incauto  restau- 
ratore, le  aveva  offuscate  spegnendo  le 
forme  nelle  ombre  più  dense.  La  ripro- 
duzione anche  di  una  sola  delle  pitture 
innanzi  il  restauro  può  essere  sufficiente 
a  dare  idea  dello  stato  in  cui  esse  erano 
fino  a  pochi  mesi  or  sono,  allorché,  qua- 
si soltanto  con  la  foderatura  e  la  rimo- 
zione della  vecchia  vernice  profondamente 
idratatasi,  ci  si  potè  rivelare  il  segreto  di 
quegli  aspetti  quasi  avvolti  di  ermetico  mi- 
stero e  dare  la  gioia  di  scorgerli  a  poco 
a  poco  come  affiorare  dai  gorghi  di  un'acqua 
limacciosa   e   fonda. 

Per  fortuna  le  opere  erano  intatte,  sì 
che  è  lecito  pensare  di  averle  dinanzi  a 
noi  quali  il  pittore  le  creò,  anche  se  a 
prima  vista  esse  ci  diano  l' impressione  di 
un  annerimento  che  non  è  conseguenza  di 
guasti,  bensì,  come  accenneremo,  '"effetto" 
della  stessa  tecnica  onde  i  dipinti  furono 
condotti  :  tecnica  caratteristica  del  periodo, 
cui  appartengono,  dell'attività  artistica  del 
pittore. 

In  due  tempi,  dal  1728  al  1729,  all'ar- 
tista,  già   sessantacinquenne,    furono    com- 


messe le  quattro  scene  di  martirio.  Risulta 
da  documenti  dell'archivio  dell'C  (spedale  di 
Bergamo  che  il  9  di  giugno  1728  il  Mo- 
nastero  di  San  Paolo  -  evidentemente  as- 
sai florido,  in  quel  periodo,  e  più  che  mai 
desideroso  di  abbellire  la  cliiesa,  se  l'anno 
precedente  aveva  commesso  a  Sebastiano 
Ricci  le  due  Storie  di  San  Mauro  -  rice- 
veva in  Bologna,  nella  persona  di  un  suo 
rappresentante,  una  obbligazione  dell'artista 
di  eseguire  entro  otto  mesi  due  pitture  se- 
condo intese  corse  direttamente  con  l'a- 
bate (1). 

Le  due  tele,  il  "  Martirio  di  Sant'An- 
drea "  e  il  "  Martirio  di  San  Giovanni 
Evangelista  ",  dovettero  essere  eseguite  nel 
tempo  prescritto  e  incontrare  a  pieno  il  gra- 
dimento dei  Benedettini,  poiché  neanche  un 
anno  dopo,  il  17  maggio  1729,  era  confe- 
rita al  pittore  la  commissione  di  compiere 
altri  due  quadri  col  "  Martirio  di  Sant'A- 
lessandro '  e  il  '•  Martirio  dei  Santi  Rustico 
e  Fermo  "  (^). 

Senza  dubbio,  dal  punto  di  vista  del- 
l'intensità di  rappresentazione  del  soggetto 
e  della  espressività  drammatica  della  scena, 
queste  quattro  tele  sono  fra  le  più  signi- 
ficative del  maestro.  Lo  Spagnolo,  succoso 
frescante  di  composte  decorazioni  mitologi- 
che, autore  gustoso  di  serene  scene  di  ge- 
nere, qui  si  rivela  meglio  che  in  qualsiasi 
altra  sua  composizione  religiosa,  se  se  ne 
tolga   la  "Strage  degli  innocenti  "  di  Poggio 

(7  n  p  pp 

Imperiale  ritrovata  dal  dott.  Marangoni, 
il  pittore  della  folla  e  del  tumulto,  il  poeta 
della  violenza  e  della  brutalità.  Bisogna 
giungere  a  certe  composizioni  del  Tiepolo 
per  ritrovare  mosse  con    tanto   verismo    e 
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G.    M.  CRESPI:  IL  MARTIRIO  DI  SAN  GIOVAININI  EVANGELISTA. 
CHIESA   DI  SAN  PAOLO  D'ARGON  (BERGAMO)    (fot.  C    Basaanil, 


G.  M.  CRESPI:  IL  MARTIRIO   UI  SVM'ANDRtA.  -  ClilKSA  DI 
SAN  PAOLO  D'ARGON  (BERGAMO),  (/ol.  t.  «assoni). 


(;.   M.  CRESPI:  IL  MARTIRIO  DI  SANT'ALESSANDRO..  CHIESA   DI 
SAN  PAOLO  D'ARGON  (BERGAMO),    joi.  C.  Bassani'. 


G.  M.  CKKSPI:   I  SA^TI  KEHMO  E  RUSTICO  VISITATI  NELLA  PRIGIONE  DALL'AN- 
GELO AVANTI  IL  SUPPLIZIO   ■   CHIESA  DI   SAN  PAOLO  D'ARGON  iBERGAMO  , 

fot.  O.  Bassani  ■ 


con  tanto  nia<jistero  le  figure  di  una  molti- 
tudine come  quella  che  si  agita  nella  rap- 
presentazione di  Andrea  nell"  imminenza 
della  crocifissione,  sia  che  si  accalchi,  in 
basso,  attorno  alla  figura  piissima  del  Santo, 
sia  che,  dall'alto  del  ponte  come  da  una 
galleria  di  teatro,  si  assiepi  spettatrice 
della  tragedia.  E  se  non  fosse  per  quella 
figura  eretta  in  primo  piano  a  sinistra, 
vecchio  arnese  scolastico,  posta  là  solo 
per  ragione  di  contrappeso  (provati  per 
un  momento  a  coprirla  e  vedi  quale  im- 
menso vantaggio  ne  risulti  all'unità  e  al 
valore  patetico  della  composizione!),  non 
parrebbe  esagerato  pronunziare  per  que- 
st'opera una  parola  di  cui  si  usa  e  si 
abusa  :   capolavoro. 

Aggiunge  cupezza  all'orrore  della  sce- 
na, in  questo  come  nei  tre  altri  dipinti, 
l'atmosfera  volutamente  tenebrosa  che  l'av- 
volge, ottenuta  con  velature  brune  tese  sul 
colore  abbondante,  ma  fluidissimo,  onde 
traspare  il  granito  della  tela;  velature  che 
fasciano  di  ombra  carni,  vesti,  cielo,  edi- 
fici per  dare  più  vivace  risalto  plastico 
alle  parti  in  chiaro,  più  intenso  effetto 
pittorico,  nel  gioco  di  contrasti  del  chiaro- 
scuro, ai  guizzi  e  alle  lame  di  luce  che 
fendono   quelle   ombre. 

Dinanzi  a  queste  rapide  pennellate  bi- 
tuminose che  con  squisito  senso  di  equi- 
librio il  maestro  ha  fatto  correre  qua  e 
là,  dinanzi  a  quella  figura,  fatta  di  chia- 
rore emergente  dalle  ombre,  dell'angelo 
che  sorregge  l'ampolla  luminosa  di  sapienti 
riflessi  opalini  di  sole,  noi  possiamo  inten- 
dere qual  significato  possa  essere  dato 
airaff"ermazione  dello  Zanotti,  che  il  Crespi 
si  compiacesse  assai  della  maniera  di  Rem- 
brandt.  E  se  Matteo  Marangoni  bene  ha  os- 


servato che  il  senso  plastico  -  solido  e  tan- 
gibile nel  Crespi,  morbido  e  inaflerrabile 
nel  Rembrandt  -  diff"erenzia  i  due  pittori 
(e  basterebbe  il  quadro  del  "  Martirio  di 
San  Giovanni  ",  col  rilievo  materiale,  con 
la  sodezza,  con  la  scrittura  delle  forme, 
a  provare  quanto  li  differenzii),  è  ovvio, 
a  nostro  avviso,  che  nello  stesso  modo 
l'uno  e  l'altro  artista,  sentendo  entrambi 
che  il  dramma  delle  anime  è  il  dramma 
della  luce,  si  sono  posti  i  problemi  della 
luce  e  cogli  stessi  metodi  hanno  proceduto 
alla  loro  soluzione. 

Che  si  tratti,  d'altronde,  di  una  nobile 
ricerca  compiuta,  di  un  quesito  studiato, 
di  una  difficoltà  affrontata  con  rara  co- 
scenza  d'artista  per  il  piacere  di  superarla, 
e  non  già  di  un  facile  mezzo  voluto  per 
far  colpo  sul  committente,  dimostra  il  fatto 
che  per  l'appunto  quel  dipinto,  dove  i 
contrasti  fra  i  bagliori  dei  fuochi  e  le 
ombre  della  notte  avrebbero  consentito  i 
più  notevoli  e  men  peregrini  giuochi  di 
luce,  è,  fra  le  quattro  opere,  quella  in  cui, 
per  certa  tonalità  più  piatta,  per  certa 
intonazione  generale  più  monotona,  l' in- 
gesno  dell'  artista  sembra  essersi  meno 
esercitato  nello  studio  della  distribuzione 
della  luce  pur  gingillandosi  in  quei  riflessi 
che  tanto  piacciono  allo  Zanotti  (^). 

In  questo  senso  le  quattro  pitture  di 
San  Paolo  d'Argon  e  l'altra  del  "Crocefisso" 
di  Brera  che,  anch'esso  nettato  e  riparato, 
risorge,  dopo  sì  lungo  desiderio,  all'ammi- 
razione degli  studiosi  (^),  costituiscono  tale 
novità  e  sono  pervase  di  tale  freschezza  che 
noi  pensiamo  solo  il  loro  precedente  offu- 
scamento, onde  era  impedito  un  razionale 
esame,  abbia  potuto  indurre  un  acuto  studio- 
so come  il  Marangoni  a  parlare  di  senilità. 
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Né  senilità  né  virtuosità  nei  quadri  di 
San  Paolo  e  non  in  questo  "  Crocefisso  ' 
di  Brera  che  senza  dubbio  appartiene  circa 
allo  stesso  periodo  degli  altri  ;  ma  un  vivo 
talento  di  artista  che  si  rinnova,  o  almeno 
cerca  strade  meno  battute  ;  un  fresco  spi- 
rito ass»'tato  di  modernità  che  si  estrinseca 
al    più    alto   grado   su   quella   terribile  vetta 


del  Golgota  ove  Cristo  spira  -  come  scrive, 
di  (juesto  quadro,  il  Crespi  figlio  -  -'con 
lo  sconvolgimento  in  quell  istante  di  tutta 
la  natura  '".  Modernità,  abbiamo  detto  ;  e 
chi  osservi  la  concezione  della  parte  infe- 
riore del  quadro  con  la  larga  zona  di 
terriccio  sgombera  come  a  formare  una 
ribalta   oltre   la   quale   s'apre  la  spaventosa 
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visione  degli  sgherri  liilininati  dal  chia- 
rore divino  ;  chi  osservi  quel  gruppo  di 
uomini  percossi  dallo  stupore  e  raggiunti 
dalla  punizione  celeste  mentre  s'avviano, 
come  branco  di  bestiame,  dopo  il  delitto, 
giù  verso  il  pendio,  quasi  serrati  entro 
una  trincea;  e  rilevi,  sole  sulla  ribalta,  nel 
silenzio    pieno    di    fati    già    cadente    sulla 


(1)   "-Addì   9  aiutino   172tt  in   Bologna. 
'•  V)i/;lin  In   presente  come  jtithlico    giuralo    in    slru- 
menlo,    rohoralo    con     tutte    le    clausole    necessarie,    ed 


scena  che  si  svuota,  la  Croce  e  la  scala, 
constaterà  che  il  pittore  di  questo  quadro 
ha  detto  una  parola  originale  nell'arte  e 
ha  scritto  una  pagina  da  porsi  accanto  a 
quelle  di  un  grande  novatore  con  cui  ha 
qualche  punto  di  contatto:  Domenico  Theo- 
tokopuli,   detto   il  Greco. 

ETTORE  MODIGLIANI. 


opportune,  anche  in  forma  della  Rev.  da  Camera  Apo- 
stolica, come  il  Sig.  Giuseppe  Maria  i'.respi  detto  lo 
Spagnolo  pittore   Bolognese,  si  olildiga   di  fare   secondo 
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il  cohiuikIo  del  Rev.mo  P.  B.  Michele  Francesco  l'aileili 
Abbate  del  Monistero  di  S.  Paolo  di  Bergamo:  due 
quadri  in  altezza  e  larghezza  del  inodelo  in  caria  tra- 
smesso e  ricciuto,  con  due  istorie  da  porsi  nella  loro 
Chiesa,  e  da  farsi  nello  spazio  di  mesi  otto  prossimi, 
concordalo  in  zechini  iV."  150  per  tutti  e  due,  come 
consta  in  scrittura  privata,  mandata  dal  sud.  Rev.mo 
P.re,  sottoscritta  dal  M.  Rev.  P.re  D.  Laoro  Secco  Siiardo 
Cellerario  e  Procuratore  del  suddetto  Monistero  e  rice- 
vuta per  mano  del  Sig.  Ludovico  Pazzaglia,  dal  quale 
il  sud.  Sig.  Giuseppe  Maria  Crespi  ha  ricevuti  A."  30 
zechini  effettivi  per  caparra  dovendo,  come  consta  nella 
sud.  ditata  scrittura,  ricevere  metà  del  restante  a  metà 
del  lauoro.  ed  il  total  compimento  nel  le^'arsi,  che  si 
faranno  gli  quadri  dalla  sua  stanza:  obhligatidosi  di 
'are  esso  pittore,  tutte  le  spese  necessarie,  sì  di  tella, 
come  di  altro,  fuori  che  della  cassa,  imballatura,  e 
condotta:  restando  la  presente  scrittura  sottoscritta 
per  lo  sua  osservanza  di  proprio  pugno,  in  fede  dico 
zechini  effettivi  A'."  30. 

"  Io  Giuseppe  Maria  Crespi  detto  lo  Spagniolo 
afermo  ". 

Mi  è  gradito  ringraziare  qui  pubblicamente  il  prof, 
comm.  Angelo  Pinetti,  nostro  valoroso  Ispettore  ono- 
rario dei  Monumenti  di  Bergamo,  che  ebbe  la  cortesia 
di  richiamare  la  mia  attenzione  su  questi  documenti. 


(2)  Documento  quasi  ideutico  al  precedente,  tranne 
la  menzione  -  qui  fatta  -  dei  due  soggetti  :  Con  le  due 
istorie  datteli  dei  SS.  Fermo  e  Rustico  in  uno,  e  nel- 
l'altro di  San  .Alessandro;  menzione  onde  ci  e  permesso 
di  identificare  i  due  dipinti  della  prima  commissione, 
dei  quali  il  soggetto  nell'atto  di  allogazione  è  taciuto. 

Nel  novembre  il  lavoro  era  interamente  compiuto 
come  risulta  da  documento  del  22  novembre  1729  con- 
tenente la  ([uietanza  del  saldo. 

(3)  Scrive  lo  Zanotti  :  "In  uno  v'ha  San  Giovanni 
ì  angelista  posto  nella  caldaia  bollente  ed  è  espresso 
al  vivo  qualità  può  dirsi:  vi  sono  molti  manigoldi, 
tutti  intesi  allo  scherno,  e  al  martirio  del  Santo,  e 
dove  può  giugnere  il  lume  del  fuoco  se  ne  servilo  il 
pittore  per  dar  maggior  forza,  e  lo  ha  fatto  con  un 
ardire,  che  non  è  da  tutti  ..."  E  appaiono  infatti  qua  e 
là  sulle  vesti,  sulle  fronti,  sulle  labbra,  fino  sui  margini 
del  foro  del  mantice,  improvvisi,  audaci  riflessi  sanguigni 
a  rappresentare  il  giugncr  del  lume  del  fuoco. 

(4)  Poiché  pubblichiamo  questa  pala  di  Brera  ci  piace 
dare  anche  la  riproduzione  della  piacevole  "Fiera"  del 
pittore  che  acquislammo  per  la  Pinacoteca  milanese  or 
è  qualche  anno  e  che,  con  l'autoritratto  comprato  all'asta 
della  collezione  Benigno  Crespi  a  Parigi,  fa  presente  nei 
tre  principali  aspetti  la  poliedrica   figura  dell'artista. 


LA    CERAMICA    DI    SAVONA 


Per  i  collezionisti  di  ceramiche  soltanto 
curiosi  di  assortire  le  marche,  abbondano 
i  libri  che  raccolgono  sigle  e  monogrammi, 
e  ne  danno  anche  la  spiegazione:  per  lo 
meno  una  spiegazione.  Ma  a  voler  tentare, 
su  basi  storiche,  certe,  un  disegno  anche 
sommario  dello  svolgimento  stilistico  della 
ceramica  savonese,  ci  si  trova  alle  prese 
con  difficoltà  gravissime  ;  e  dai  libri  si 
hanno  pochi  aiuti. 

Questa  è  una  disgrazia,  ma  è  anche  una 
fortuna  ;  perchè  evita  il  pericolo  di  sug- 
gestioni, non  mette  in  tentazione  di  accet- 
tare giudizii  di  seconda  mano  ;  e  genuina 
e  sola  lascia  dinanzi  a  noi  la  materia  di 
studio,  da  interrogare  senza  preconcetti. 

Quella  che  noi  diciamo  ceramica  "  di 
Savona",  comprendendo  anche  quella  della 


vicina  Albisola,  i  francesi,  con  termine  an- 
cora più  comprensivo,  dicono  genericamente 
'•  della  Riviera  •',  ammettendo  che  in  parte 
essa  provenga  anche  da  Genova.  Per  quanto, 
poi,  parlino  tutti  vagamente  dei  diutorni 
di  Genova,  delle  parti  di  Genova,  e  fini- 
scano col  trattare  di  Savona. 

In  realtà,  che  a  Genova  si  sieno  pro- 
dotte ceramiche,  non  v'ha  dubbio;  e  risulta 
anzi  che  Genova  era  centro  di  produzione 
importante,  ed  anche  di  propagazione.  Il 
Piccolpasso,  che  scriveva  nel  1548,  cita 
Genova  ripetutamente  e  la  qualità  della 
sua  terra,  v  lo  stile  dei  suoi  ceramisti.  E 
i  documenti  sono  del  resto  positivi.  Essi 
ci  mostrano  in  Genova,  lungo  quasi  tutto 
il  Cinquecento  (per  lo  meno  dal  1529  al- 
rSO),  una  colonia  di  maestri  marchigiani, 
in    maggioranza    pesaresi,    che    avevano    le 
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fornaci  fuori  Porta  deirArco:  e  produce- 
vano all'ingrosso  vasellami,  da  spedirsi  a 
partite,  in  giarre  ed  in  casse,  fuori  di  Ge- 
nova; ed  in  Genova  chiamavano,  e  pro- 
babilmente addestravano  all'arte  loro,  pit- 
tori albisolesi  (i). 

Senonchè,   se  ci   facciamo  poi   a   preten- 


PIASTRELI.E  A  RILIEVI.  POLICROME,  DETTE  ••  LAGGIONl- 
(CIRCA  1520),  GENOVA,  PALAZZO  BIANCO. 

dere  di  distinguere  noi,  oggi,  la  ceramica 
genovese  da  quella  della  restante  Riviera, 
non  ne  veniamo  a  capo.  In  un  inventario 
del  1584  troviamo  tenuti  ben  separati  i 
vasellami  di  terra  di  Genova  da  quelli  di 
Albisola;  ma  chi  registrava  aveva  forse  ele- 
menti extra-estetici,  o  conosceva  la  partita 
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meglio  di  noi,  e  certo  più  da  vicino  (-). 

Il  Piccolpasso  accomuna  Genova  e  Ve- 
nezia continuamente,  quanto  a  caratteri 
decorativi;  e  in  un  documento  del  1552 
Tomaso  da  Pesaro  vende  a  Girolamo  de 
Franchi  centinaia  di  tazze  (tlla  ienetidiia. 
Ma  quali  che  fossero  questi  modi  veneziani, 
ben  difficili  da  accertare,  è  probabile  che 
fossero  estesi  a  tutta  la  Liguria.  Noi  ve- 
diamo continuamente  spostarsi  da  un  punto 
all'altro  i  vasai,  che  forse  erano  quasi  noma- 


di, e  facevano  stagioni  qua  e  là.  Vediamo 
nel  1465  Lorenzo  Nico,  pisano,  che  lavorava 
laggioni  in  Savona,  chiedere  di  trapiantare 
la  sua  officina  in  Genova.  Già  vedemmo  gli 
albisolesi  venire  anch'essi  a  Genova.  Tro- 
vammo tanti  marchigiani  a  Genova,  e  nel 
1576  (rirouimo  urbi  nolo  firma  un  grandioso 
Presepio  in  Albisola.  Vediamo  questi  mar- 
chigiani e  toscani  in  funzioni  direttive  ; 
erano  essi  i  capi  delle  aziende  ;  era  certa- 
mente in   loro  mani,  nel  Cinquecento,  l'in- 
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dustria  ligure  della  ceramica;  ma  possiamo 
ritenere  che  questa  si  esercitasse  in  Genova, 
Savona  e  Albisola  in  grande  comunione  di 
tendenze   e   di   metodi. 

Savona  volle  per  sé,  ed  ebbe,  la  rino- 
manza ])iù  larga  e  più  duratura  :  e  (Genova, 
nonché  la  vicina  Albisola,  si  confondono 
con  lei.  E  questo  avvenne  perchè  Savona 
continuò  l'arte  con  più  tenacia  ;  la  coltivò 
specialmente  nel  periodo  per  la  Liguria  più 
splendido,  nel  Seicento,  quando  entrò  nelle 


farmacie  la  moda  dei  grandi  vasi  smaltati, 
che  si  allineavano  sugli  scaffali  a  centinaia. 
Allora,  quando  qualche  informazione  di 
scrittori  incomincierà  a  far  capolino,  non 
si  parlerà  che  di  Savona,  e  Genova  sarà 
dimenticata.  Il  cronista  Monti  paragonerà 
le  maioliche  di  Savona  alle  porcellane  cinesi, 
senza  degnarsi  di  altri  confronti.  Ed  anche 
il  Redi,  alle  chicchere  di  terra  finissima 
(li  Sai'ona  farà  una  lusinghiera  allusione. 
Onde  il  nome  di  Savona  deve  essere  con- 
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siderato.  sì,  come  un'indicazione  storica; 
ma  anche  un  po'  come  un'emblema,  di  cui 
è  giuocoforza  subire  la  prepotenza. 

A  Genova,  stranamente,  manca  qualun- 
que statuto  dell'arte  dei  vasai;  anzi,  non 
si  sa  nemmeno  a  quale  arte  essi  fossero 
ascritti  :  poiché  né  figlili,  né  pictores  vu- 
soruin,  né  ntagistri  vasoriim  né  vasello- 
miìiiim,  si  trovano  mai  nominati  nei  nume- 
rosi statuti  genovesi  delle  arti. 

Invece,  la  legislazione  ceramica  di  Sa- 
vona  é   perfettamente  in  regola  (^). 

Ma  in  tutti  i  suoi  Statuti  e  Capitoli  l'arte 
non  ha  luogo.  Vi  si  codificano  le  devozioni 
al  Santo  patrono  (da  prima  Sant'Antonino, 
sostituito  poi  da  Sant'Antonio  da  Padova) 
t)ltre  che  a  Dominedio  ed  alla  Vergine  ;  e 
poi  si  passa  a  stabilire  le  norme  di  ven- 
dita della  merce,  ed  a  regolare  la  concor- 
renza che  i  vasai  si  potevano  fare  tra  di 
loro:  i  diritti  di  cavare  terra,  l'obbligo  di 
cedere  a  prezzo  di  costo  una  parte  delle 
materie  occorrenti  per  l'arte  quando  si  fos- 
sero fatte  venire  di  fuori;  come  staeni, 
piombi,  sode,  azzurro,  arene.  Riguardano 
insomma,  dopo  la  salute  dell'anima,  sol- 
tanto gli  affari.  Di  che  non  si  hanno  da 
incolpare  genericamente  gli  usi  del  tempo  : 
poiché,  per  esempio,  gli  Statuti  genovesi 
del  1432  per  i  tessitori  di  seta  si  interes- 
sano, sia  pure  a  fini  economici,  della  pro- 
prietà artistica  in  senso  del  tutto  moderno; 
e  la  tutelano  con  un  rigore  che  la  lesi- 
slazione  moderna  non  ha  davvero  superato. 

Ma  \eniamo  a  quanto  ci  interessa  di  più. 
Veniamo  alle  forme. 

L'introduzione  dello  smalto  ceramico  in 
Liguria  é  certamente  ispano-moresca;  ed  é 
ben   naturale  che  gli   attivissimi  commerci 


mediterranei  dei  genovesi  abbiano  favorito 
l'importazione,  da  prima  degli  oggetti  e  poi 
delle  manifatture  (^l 

Fin  dal  Quattrocento  certo,  ma  forse  an- 
che molto  prima  (campanile  di  Sant'Ago- 
stino in  Genova,  ed  altri)  abbiamo  in  Li- 
guria una  tipica  applicazione  musulmana 
della  ceramica,  che  del  resto  i  saraceni 
avevano  già  portata  fino  al  nord  della  Fran- 
cia, cioè  i  quadrelli  di  rivestimento.  Erano 
usati  nei  pavimenti,  ma  ancora  più  a  ri- 
vestire pareti,  specialmente  nelle  scale;  e 
si  chiamavano  in  Liguria  laggioni.  (Se  que- 
sta parola  sia  poi  una  degenerazione  dello 
spagnuolo  aziilejos,  lascio  da  giudicare  ai 
filologi). 

Non  soltanto  l'uso  del  rivestimento  parie- 
tale, ma  anche  la  propria  natura  di  gran 
parte  dei  laggioni  che  rimangono  (e  sono 
ancora  molti)  a  Genova,  ed  anche  al  Museo 
Civico  di  Savona,  ci  richiamano  alla  fab- 
bricazione moresca.  Il  disegno  é  rilevato 
mediante  la  compressione  di  uno  stampo 
sulla  terra  ancora  molle,  e  lo  smalto  è  di- 
steso negli  incavi.  Gli  elementi  dell'ornato, 
essenzialmente  intrecci  geometrici,  con  fo- 
gliami minuti,  e  sovente  col  trilobo  a  cu- 
spide tipicamente  arabo,  trovano  nell'A- 
Ihambra  riscontri    perfetti    e    caratteristici. 

Ma  presto  si  cominciò  a  fabbricare  i  lag- 
gioni anche  in  Liguria  ;  ed  è  tradizione  in 
Brussa  di  Bitinia  che  i  quadrelli  della  fa- 
mosa Moschea  Verde  edificata  a  Maometto  I 
nel  1426  sieno  dovuti  a  maiolicari  genovesi. 
Già  vedemmo  come  nel  1465  Lorenzo  Nico 
ne  producesse  in  Savona.  Ventanni  dopo, 
suo  figlio  Giovanni,  rimasto  a  Savona,  dove- 
va provvederne  quarantamila  a  Paride  Fie- 
sco  genovese;  e  nel  1519  Giano  Grillo  in- 
caricava il  suo  architetto  Domenico  de  Mar- 
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chesiis  detto  il  Caranchetto  di  procurargliene 
una  sterminata  quantità  per  il  suo  palaz- 
zo. D'onde  il  Caranchetto  se  li  sia  provve- 
duti, non  si  è  riusciti  a  sapere.  Ma  se  do- 
vessimo scegliere,  fra  i  saggi  esistenti,  uno 
che  corrisponda  a  questa  data,  e  in  certo 
qual  modo  ci  indichi  almeno  quali  pote- 
vano essere  ì  laggioni  richiesti  da  Giano 
Grillo,  non  esiteremmo  a  pronunziarci  per 
un  piccolo   gruppo   che  si  trova  a   Palazzo 


Bianco  (pag-  425).  L'assenza  ormai  com- 
pleta di  caratteri  arabi,  e  l'accenno  un  po' 
timido  al  Rinascimento  di  stampo  lombardo, 
richiamano  alla  pittura  architettonica  in 
voga  a  Genova  nei  primi  decennii  del  Cin- 
quecento. 

Innanzi  nel  secolo,  poi,  l'uso  di  inca- 
vare la  terra  sparirà,  per  lasciar  luogo  alla 
semplice  pittura.  A  Genova  ed  a  Savona 
si  trovano   esempi   di   quadrelli  con   ornati 
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di  carattere  marchigiano,  e  conforme  po- 
licromia giallo-verde-azzurra.  Ma  frequenti 
sono  pure  quelli  a  disegno  azzurro  su 
fondo  bianco  (Savona,  Palazzo  Vacciuoli  ; 
Genova,  Villa  Imperiale,  ecc.);  finché  la 
policromia  non  si  riprenderà  nel  Settecento, 
come  nei  meravigliosi  pavimenti  rococò 
delle  sale  delle  Stagioni  nella  Villa  Ga- 
voni di  Albisola  (circa  1760),  certo  or- 
dinati dal  suo  edificatore,  Francesco  Maria 


Della  Rovere  che  fu  poi  Doge.  E  quanto 
alla  pittura  figurata,  i  monumenti  datati 
non  mancano;  e  tre,  per  quanto  tutti  inediti, 
sono  ben  noti.  La  Madonna  col  Putto  di 
Palazzo  Bianco,  datata  1529  (pag.  126); 
la  lapide  commemorativa  dei  benefattori 
dell'Ospedale  di  Albisola,  con  una  piccola 
Madonna  dipinta  nell'iniziale,  e  sottoscritta 
JOANES  [J|  ACCHOBUS  ■  SIACHARAMA 
PIINXIT    1554    A    DIE    29    AUGUSTI  ;    e    fi- 
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PIATTO,  MARCA  "LANTERNA' 
GENOVA.  PALAZZO  BL\Nro. 


nalmente  il  grande  Presepio  nella  parroc- 
chiale di  Albisola  a  mare,  con  una  lunga 
inscrizione,  d'onde  fu  abraso  il  nome  del 
figulo  (nel  Casalis  essa  è  stampata  con  quello 
di  Salomone,  da  altri  tradotto,  con  scon- 
ciatura trasparente,  in  Folanroiie;  ciò  che 
proverebbe  che  Tabrazione  è  recente);  ma 
rimase  quello  del  pittore:  GIRONIMO  UR- 
BINATO  LA  DIPINSE    1576  (pag.  427). 


L'esame  di  queste  opere  incomincia  a 
deluderci  sul  contributo  che  pesaresi  e  ur- 
binati portarono  alla  ceramica  ligure.  (E 
teniamo  presente  che  nel  1565  uno  di  quei 
vasai,  Francesco  Goracchi,  si  alloga  per 
allievo  a  Genova  presso  il  pittore  Giam- 
battista Castello).  Poco  si  può  giudicare  del 
Siacharama,  perchè  lo  smalto,  specie  nelle 
figure,   è  quasi  interamente  caduto.  Ma  la 
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Madonna  di  Palazzo  Bianco,  nellinquadra- 
tura  architettonica  è  affatto  lombarda,  con- 
dotta sui  modelli  di  (]arlo  del  Mantcgna 
che  in  Genova  teneva  scuola.  E  (Jcronimo 
turbinate,  immemore  od  ignorante  della 
grande  arte  della  sua  patria,  copiò  con  mano 
pesante  e  inesperta  il  Presepio  che  Antonio 
Semino  aveva  dipinto  nel  1535  per  la  chiesa 
di  San  Domenico  a  Savona.  Se  ne  appropriò 
i  dettagli  (il  sacco  cilindrico  pieno  di  foglie 
dietro  il  dorso  del  putto,  il  gesto  con  cui 
questi  si  porta  un  dito  alla  bocca  ;  ed  anche 
il  cestino  pieno  di  pollastrelli)  ;  ed  anche 
le  figure  copiò  all'ingrosso,  ad  una  ad  una  ; 
ma  o  per  dissimulare  il  plagio  o  per  adat- 
tarle al  diverso  formato  del  quadro  le  scam- 
biò un  pochino  di  posto,  le  affastellò  ;  in 
modo  da  perdere  per  via  il  pregio  massimo 
del  dipinto  del  Semino,  quella  buona  com- 
posizione, che  anche  il  Lanzi  trovò  da  lodare. 
Altra  mano,  e  migliore,  verso  la  metà 
del  Cinquecento,  dipinse  il  Battista  e  San 
Giorgio  nella  cappella  Botto  in  Santa  Ma- 
ria di  Castello  a  Genova.  Qui  in  parte  ab- 
biamo laggioni  a  rilievi  del  tipo  primitivo, 
in  parte  ne  abbiamo  di  semplicemente  di- 
pinti ;  e  le  figure  sono  di  un  raff'aellesco 
egregio,  il  più  bravo  fra  quanti  pittori  di 
maioliche  si  conoscano  in  Liguria.  Notia- 
mo, che  la  cappella  è  dedicata  a  Sant'An- 
tonino; e  quindi  non  è  escluso  che  ci 
troviamo  in  presenza  di  un  omaggio  offerto 
dai   maiolicari  al  loro  Santo  patrono. 

Passiamo  ai  vasi  ed  alle  stoviglie. 

Pezzo  da  mettersi  fra  gli  archetipi  fonda- 
mentali è  un  sottocoppa  del  Museo  di  Pa- 
lazzo Bianco  (pag.  429).  È  marcato  con  la 
stella  pentagona,  fiancheggiata  da  due  gero- 
glifici che  sfidano  la   decifrazione.    Esso   fu 


esposto  all'Esposizione  del  1868  all' Accade- 
mia Ligustica;  e  nel  catalogo  la  marca  fu  ri- 
prodotta a  cura  del  Maggi,  e  dichiarata  in 
G.  B.,  cioè  Giovanni  Berli.  Ma  per  arri- 
vare a  questo  risultato  bisogna  vedere  qua- 
le fantastica  storpiatura,  quale  strazio,  si 
è  dovuto  farne.  Per  me,  l'interpretazione 
più  ammissibile,  paleograficamente  sosteni- 
bilissima, è  la  data  1519.  Non  la  impon- 
go, ma  avverto  che,  oltre  che  paleografi- 
camente, essa  è  sostenibile  stilisticamente;  e 
ci  darebbe  la  chiave  per  spiegarci  lo  svilup- 
po della  ceramica  ligure  nei  suoi  primordii. 

La  decorazione  del  sottocoppa  è  azzur- 
ra cupa  su  fondo  bianchissimo,  lo  spesso- 
re della  pasta  sottile,  lo  smalto  poco  bril- 
lante. Altri  pezzi  che  presentano  questi 
stessi  caratteri,  e  molta  analogia  ornamen- 
tale con  questo,  ne  vengono  automatica- 
mente, per  quanto  approssimativamente,  da- 
tati. Citerò  soltanto  un  piatto  della  colle- 
zione Pittaluga,  con  lo  stesso  rosone  cen- 
trale, marcato  lanterna;  ed  un  piatto  ve- 
scovile, marcato  pure  lanterna,  di  cui  un 
esemplare  si  trova  nella  slessa  coli.  Pitta- 
luga {pag.  430),  ed  un  altro  al  Museo  Ci- 
vico di  Torino.  Le  figurine  sedute  ci  ricor- 
dano quelle  dei  nostri  portali,  trattale  con 
tecnica   da   frescante. 

L'ornamentazione  del  sottocoppa,  nel  suo 
schema  radiale,  nelle  striscie  nere  decorate 
in  bianco  e  fiancheggiate  da  linee  parallele, 
è  indubbiamente  di  derivazione  persiana  ; 
in  essa  i  vasi  riboccanti  di  frutta,  arieg- 
giami cornucopie,  portano  un'innesto  ita- 
liano. Ma  questo  tipo  ci  avvia  immediata- 
mente verso  quella  che  dobbiamo  ritenere 
una  fase  successiva;  verso  un  altro  piatto, 
ottagono,  di  Palazzo  Bianco  (pag.  431),  e 
verso  la  sua  decorazione. 
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IDRIA  PER   FARMACIA.  .  GENOVA,  OSPEDALE  DI  PAMMATONE. 


PIATTO  "FAMA  CORRENTE  SI    UN  GLOBO,  SOPRA  UN   FERETRO- 
MARCA  "MCE  "BERRETTO  DOGALE  "- GENOVA,  COLL.  CARRENA. 


Essa  ebbe  una  dififusione  grandissima  ; 
va  distribuita  fra  presso  che  tutte  le  mar- 
che conosciute;  e  certo,  almeno  come  re- 
miniscenza, durò  fin  tardi.  Il  fondo,  di 
bianco  si  fece  azzurro  o  verdino  ;  l'orna- 
mento, di  monocromo  divenne  bicromo 
(animali  gialli  tra   vegetazione    azzurra)  o 


francamente  policromo  con  evidenti  influssi 
cinesi  nei  particolari.  Tardissimo,  per  esem- 
pio in  un  piatto  datato  1732,  lo  troviamo 
eseguito  in  manganese  su  fondo  verde  di 
rame.  Ma  certo,  noi  dobbiamo  ammettere 
che  si  cominciasse  ad  usarlo  nel  Cinque- 
cento ;  ed   uno    dei    saggi    più    rari    e    più 
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PIATTO  ••FAUNESSA"  ALLE  ARMI  ••DELLA  LOVERE' 
MARCA  "FORTEZZA"  .  GENOVA.  COLL.  BERTOLLO. 


belli,  una  magnifica  idria  dell'ospedale  di 
Pammatone  {png-  433),  con  le  anse  a  serpi, 
nel  suo  profilo  pieno  e  tondo  ci  mostra  una 
forma  che  poi  il  Seicento,  e  specialmente  il 
Settecento,  vorranno  complicare.  E  del  re- 
sto, i  tre  fratelli  Corradi  di  Albisola,  che 
verso  il  1578  costruirono  a  Nevers  i  primi 


forni  ceramici,  vi  portarono  assolutamente 
inalterato  questo  stile. 

Ed  anch'  esso  ha  origini  prettamente 
orientali.  Questi  animali  dalle  gambe  sot- 
tili, in  corsa  o  stanti  fra  intrichi  di  rami, 
son  propri  della  ceramica  di  Rodi  ed  an- 
che   di    quella    persiana;    ed    ai    lettori    di 
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PIATTO  POLICROMO  "IL  CASTO  GIUSEPPE"  MARCA  "FORTEZZA- 
GENOVA,  PALAZZO  BIANCO. 


"  Dedalo  "  basterà  osservare  il  bellissimo 
piatto  della  coli.  Frassineto  riprodotto  a 
pag.   510   dell'anno  secondo. 

E  i  pesaresi?  Gli  esemplari  levantini 
erano  già  ben  conosciuti  nell'Italia  cen- 
trale, e  Cafaggiuolo  derivò  proprio  dai  mo- 
delli di  Rodi  i  suoi  animali  tra  foglie  di 
querce.  Quindi  non  c'è  nessuna  incongruen- 
za tra  la  presenza  dei  marchigiani  e  il  dif- 
fondersi di  queste   forme   orientaleggianti. 


Però,  è  notevole  ch'essi  rinunziarono  a 
propagare  i  modi  più  proprii,  veramente 
originali,  della  loro  patria,  e  già  fin  d'ora 
la  ceramica  ligure  ci  si  annunzia  come  una 
fra  le  più  indipendenti,  in  Italia  e  anche 
fuori,   dagli   influssi  dell'Italia   centrale. 

Ora  si  fissa,  direi  si  stabilizza,  una  flo- 
ra a  foglie  lanceolate  e  falciate,  a  punte 
aguzze,  che  si  perpetua.  Il  chiaroscuro  è 
ottenuto   col   tratteggio. 
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VASO  DI   FARMACIA  MARCA  "STEMMA  ■   1I666)  .    GENOVA,    OSPE- 
DALE DI  SAN  PAOLO  (IN  DEPOSITO  AL  MUSEO  CIVICO). 


Per  trovare  un'altra  data  su  cui  ragio- 
nare, dobbiamo  scendere  al  1666.  In  quel- 
l'anno, ci  dice  il  cronista  Verzellino,  "  fu 
perfezionata  la  specieria  dell'Ospitale  di  S. 
Paolo  di  Savona,  con  spesa  di  lire  4000 
in  circa,  intendendosi  solamente  de'  vasi  e 
fornimenti  di  tavole,  ecc.  ".  I  vasi,  in  nu- 
mero di  oltre  duecento,  si  conservano  ora 
al  Museo  Civico  di  Savona;  e  vedremo  su- 
bito la  loro  grande  importanza. 


Se  vogliamo  colmare  la  lacuna,  cioè  tro- 
var qualche  pezzo  da  porre,  almeno  in  via 
di  congettura,  tra  gli  ultimi  decenni  del  Cin- 
quecento e  la  metà  del  Seicento,  possiamo 
indicare  un  piatto  della  coli.  Carrena  {pagi- 
na  434),  una  Fama  sonante  su  un  feretro;  ed 
una  meravigliosa  Faunessa  che  veglia  due 
piccoli,  della  coli. Bertollo  (pa^. 4^5), compo- 
sizione di  raro  disegno  e  di  profonda  poesia. 

Essa   ha  comune  la   marca  con  un  Casto 
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PIATTO  MARCA  •■LANTERNA"  -  GENOVA.  PALAZZO  BIANCO. 


Giuseppe  (pag.  436),  dove  basta  guardare 
il  giuoco  dei  piedi  delle  due  figure  per  ve- 
dere dove  arrivasse  l'abilità  compositiva, 
il  gusto  lineare,  di  questi  pittori  che  sem- 
brano a  volte  trascurati  o  maldestri. 

I  vasi  di  San  Paolo  {pitg.  437),  di  vari  tipi 
quanto  a  forma  (dalla  grande  idria  allal- 
berello  al  vaso  a  pera),  sono  uniformi  nella 
decorazione;  e  portano  tutti  l'effigie  di  San 
Paolo.  Uno  solo  la  presenta  in  rilievo.  So- 
no marcati   con  lo   stemma;   e   qualcuno  è 


contraffazione  riconoscibile.  Ma  la  maggior 
parte  sono  certamente  gli  originali,  e  li 
possiamo  tenere  per  documentali.  Ci  apro- 
no l'adito  a  quello  che  è  il  periodo  trion- 
fale della  ceramica  ligure,  allo  stile  vera- 
mente originale  di  Savona.  Ed  anzi,  essi 
devono  essere  già  un  po'  in  ritardo,  con 
la  loro  decorazione  frammentaria,  spezzet- 
tata, con  la  scarsezza  di  toni  chiaroscurali 
rinforzati  da  un  contorno  pesante.  I  gran- 
di  maestri   dell'epoca,   sui  vasi   e  sui  piatti 
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IDRIA,   MARCA  ■•STEMMA"   -  GENOVA,  OSPEDALE  DI  PAMMATONE. 


VASO  DA  FARMACIA,  MARCA  "G.  M."  CON  CORONA  ATTRAVERSATA 
DA  TRE  FOGLIE  DI  PALMA.  -  GENOVA,  OSPEDALE    DI    PAMMATONE. 


comporranno  le  grandi  sinfonie  a  cui  da- 
ranno lo  sfondo  colorato  per  addolcirle  ed 
ambientarle;  e  non  potendo  realizzare  lo 
sfumato  ne  daranno  quasi  l'illusione,  mol- 
tiplicando e  svariando  le  mezze  tinte. 

Quanto  a  forme  di  vasi,  non  si  trovano 
grandi  invenzioni.  Sono  i  profili  consueti 
che  imperano,  solo  un  po'  tormentati  nelle 
sagome,  via  via  che  ci  si  inoltra  nel  Set- 
tecento.  Rare  apparizioni  fa  il  boccale  an- 


tico dalla  bocca  a  lepore  del  Piccolpasso. 
Ma  la  grande  novità  è  la  decorazione  pit- 
torica. Le  bambocciate,  le  scene  mitologi- 
che e  sacre,  si  alternano  con  un  brio  ed 
uno  spirito  che  le  deficenze  formali,  le  scor- 
rettezze di  disegno,  non  bastano  a  meno- 
mare. E  non  c'è  da  sospettare  in  ripro- 
duzioni da  stampe!  Siamo  nel  periodo  più 
splendido  della  decorazione  genovese,  di 
Domenico  Piola  e   di  Gregorio    Deferrari. 
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PIATTO  POLICROMO  "  BACCANALE'   MARCA  -STELLA  I.S.". 
GENOVA.  PALAZZO  BIANCO. 


I  pittori  di  ceramiche  sono  un  po'  i  loro 
allievi;  hanno  la  loro  facilità  d'invenzione, 
la  loro  confidenza  col  vero.  Le  sole  inci- 
sioni che  possiamo  ritenere  imitate,  se  non 
copiate,  sono  quelle  del  Callot,  di  cui  si 
ritrovano  reminiscenze  evidenti  {pog.  438). 
Si  potrà  tentare  di  scernere  e  definire 
almeno  qualche  personalità  di  artista?  Ci 
si  arriverà,  forse;  ma  più  tardi,  quando 
sulle   marche   si    sia   fatto    un   lavoro    siste- 


matico di  classificazione,  che  finora  nessu- 
no  ha   intrapreso. 

Pochi  nomi  ci  pervennero  con  qualche 
dato  storico;  e  son  nomi  di  dinastie  più 
che  di   individui. 

Qualche  notizia  biografica  non  tanto  scar- 
na abbiamo  soltanto  dei  tre  Guidobono: 
Giovanni  Antonio  (1605-1685),  e  Barto- 
lomeo (1657-1709)  e  Domenico  (1670- 
1746)   suoi    figli.    Oriundi    di    Castelnuovo 
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Scrivia,  essi  tennero  officina  in  Savona;  e 
Bartolomeo  è  anche  ben  noto  come  pitto- 
re ;   ciò  che    agevola  l' identificazione    con 
qualche  base    positiva    delle  sue  opere   di 
ceramica.  A  loro  si  attribuiscono  parecchie 
marche:    lo    stemma,   il  castello,  ed  anche 
l'aquila  ad  ali  spiegate;  ma  è   soltanto  la 
prima  che  loro  può  convenire.   La  prima, 
che  contrassegna  vasi  dell'Ospedale  di  Pam 
matone  conformi  in  tutto  allo  stile  di  Bar 
tolomeo   Guidobono  (peg.  439);  e  nell'im 
portantissima  collezione  della  farmacia  Mon 
tini  si  trova  unita  con  le  iniziali  G.  B.  D 
che  si  adattano  ai  nomi  dei   due  fratelli,  i 
quali  lavorarono  molto  associati.  Ciò  posto, 
vien  naturale  un'ipotesi.  I  vasi  di  S.  Paolo 
a  Savona  son  pure  marcati  con  lo  stemma; 
sono  del   1666;  rappresentano   uno  stadio 
di    poco    anteriore    a    queste    evolutissime 
opere    dei    Guidobono    figli.    Vien    perciò 
fatto  (e  in  tanto  mare  di  ipotesi    non  sa- 
rà  questa  la    più   azzardata)    di    attribuirli 
al  loro  padre,    a    quel    Giovanni    Antonio 
Guidobono    del  quale   non  si    conosce    al- 
cuna opera  certa. 

La  collezione  di  Pammatone,  che  basta 
da  sola  a  rappresentare  tutta  la  storia  del- 
la ceramica  di  Savona  (sono  più  di  nove- 
cento vasi),  esalta  un  altro  grande  e  sco- 
nosciuto artista:  una  marca  inedita,  formata 
da  una  corona,  attraversata  da  tre  foglie 
di  palma,  fiancheggiate  al  piede  dalle  ini- 
ziali G.  M.  {pag.  440).  Sarà  Girolamo  Mar- 
chiano? O  G.  Marcenaro?  Chiunque  egli  sia, 
questo  maestro  seppe  raggiungere  finezze  i- 
gnote  ad  altri.  La  ricchezza  e  la  fusione  dei 
toni,  che  vanno  dall'azzurrino  chiaro  al  viola 
cupo,  son  meravigliose  ;  gli  artifici  sono 
usati  tutti  ;  i  lumi  son  persino  rialzati  con 
un  tratteggio   sottile   in  terra   bianca. 


Le  tavole  ora  si  adornano  incantevol- 
mente ;  i  piatti  assumono  forme  monumen- 
tali. Per  i  cofanetti  delle  nozze  e  dei  bat- 
tesimi, si  gittano  nelle  forme  dei  piatti  di 
argento  sbalzati  ;  qualcuno  ha  costole  for- 
mate da  sirene  (tavola);  altri,  hanno  in- 
cavi formati  da  conchiglie.  Altri,  sempli- 
cemente sfrangiati,  festonati  alla  perife- 
ria, ci  presentano  imagini  di  un  intimo 
senso  pagano    (pag-   441). 

Canta  una  vitalità  esuberante  ma  robu- 
sta, in  quest'arte;  un  amore  della  curva 
ampia,  della  superficie  tonda,  un  senso  di 
pieno  e  sano  barocco,  qual  Genova  andava 
allora  svolgendo  nella  sua  architettura,  e 
nella  sua  pittura.  E  predomina  il  mono- 
cromo, il  camaìeii  ;  ma  non  mancano  le 
policromie,  su  fondo  bianco  o  avorio  ;  co- 
me ne  abbiamo  già  viste,  e  come  ne  è 
stupendo  esempio  un  Toluolo,  già  della 
coli.   Bertollo  [pag.  445). 

Verso   la  metà    del   Settecento,    o    poco 
prima,    quest'  arte    incomincia  a   cedere    il 
campo.   Si  insinuano  tutte  le  importazioni; 
un  po'    di  Delft,    un  po'   di   Moustier,  un 
po'    di    Vienna;    ma    specialmente    ancora 
una   volta  l'Oriente,  per  quanto   ora  sia  un 
altro,  e  cioè  l'Estremo,   con  le  sue  porcel 
lane.   La  novità  fondamentale  sono  gli  spa 
zii,  variamente  contornati,  lasciati  bianchi 
in  un  fondo  viola  di   manganese;  e  riem 
piti  di  figurine  di   paesaggi  e  di    animali 
Ora   non  sarà  più  il   Callot  il  modello  dei 
ceramisti;   ed  evidente  è  invece  l'influenza 
del    Magnasco    nelle    silhouettes    angolose, 
lunghissime,  caricaturali,  in  movimento  in- 
diavolato.  Nasce  così   il  nuovo  stile  che  il 
Levantino,  ora  da  solo,  ora   associato  con 
Chiodo,   ora   con   Bartolino,    diffonderà   al- 
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MARCA     PROBABILMENTE 
DEI   GUIDOBONO  (SEC.  xvii). 


PIATTO    DI    SAVONA 
MILANO  -    MUSEO   DEL  CASTELLO 


VASO  POLICROMO  : 
L'ANGELO  CHE  GUI- 
DA TOBIOLO. 


GIÀ  A  GENOVA    NELLA 
COLI.  BEIÌTOLLO. 


l'infinito  in  piatti,  in  boccali,  in  trembleiises, 
in  teiere  {pag.  446)  ;  tanto  da  legargli  il  suo 
nome,  per  quanto  anche  Folco,  e  Piccone,  e 
forse  anche  un  erede  dei  Salomone,  vi  si  uni- 
formassero perfettamente.  Entra  in  scena, 
come  nota  importante  di  colore,  insieme 
col  manganese,  il  giallo  di  piombo.  Le 
forme  si  arricchiscono  di  nuovi  numeri  ; 
la  plastica  par  che  tenda  a  redimersi  dal- 
l'inerzia passata.  Nasce  il  vaso  ovale  con 
profilo  conico  in  alto  e  in  basso;  si   creano 


i  grandi  pezzi,  le  stufe,  o  semplicemente 
rivestite  di  piastrelle,  o  tutte  in  un  pezzo, 
formate.  Anche  un  po'  di  vera  scoltura 
apparisce,  nei  trionfi  da  tavola,  nelle  ac- 
quasantiere, e  nelle  statuette,  a  cui  Bart. 
Seirullo,  verso  il  1809,  penserà  di  dare 
quella  vernice  nera,  di  pieno  manganese, 
che  poi  si  è  ridotta,  modestamente,  alle 
pentole. 

Quanto   alla   pittura,   i   due  Ratti  le  por- 
tano  un   contributo  di  mediocre  iniportan- 
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za;  per  quanto  il  padre  Gio.  Agostino,  non 
manchi  di  amenità  nelle  sue  composizioni 
umoristiche.  Ma  vediamo  comparire,  direi 
episodicamente,  cioè  con  diffusione  limi- 
tata, un  tipo  nuovo  ;  una  decorazione  ad 
uccelli,  su  tinte  forti,  bruno,  giallo  e  ver- 
de (pog.  447).  Quasi  non  sapremmo  datarle, 
se  nella  coli.  Carena  non  ce  ne  fosse  un  bel- 
lissimo esempio,  con  monogramma  che  pos- 
siamo attribuire   a   P.   Brusco. 

Ma  il  cosmopolitismo  della  ceramica  sa- 
vonese del  Settecento  arriva  al  suo  paros- 
sismo con  Giacomo  Boselli  {pag.  44H).  Più 
commerciante  che  artista,  questi  fu  un  vero 
camaleonte.  E  1'  intraprendenza  artistica 
con  cui  tentò  in  Savona,  nelle  proprie  for- 
naci, il  bisruil;  la  coscienza  d'arte  per  cui 
chiese  modelli  al  Rava.schio  e  al  Traverso 


che  erano  i  migliori  scultori  genovesi  del 
tempo,  non  si  possono  scompagnare  dalla  si- 
cumera con  cui  ricopiò  tutto  quanto  era 
allora  più  in  voga  in  Europa.  Imitò  alla 
perfezione  le  policromie  rosse  e  verdi,  a 
fiorami,  di  Marsiglia;  fece  i  tipi  giapponiz- 
zanti  in  tutte  le  varianti  possibili.  E  per 
dar  più  credito  alla  sua  merce,  talvolta  la 
spacciò  per  francese,  firmandosi  Jacques 
Bozelly;  mentre  il  suo  socio  Robatto  si 
infranciosava  in  Reibaud.  Infine,  ricorse 
addirittura  alle  fabbriche  di  Francia,  e 
specialmente  a  quella  inglese  di  Wedgwood 
salita  in  tanta  fama;  e  comperò  gli  scarti 
del  loro  biscotto  ;  che  poi,  aiutato  dal  suo 
fedele  Sordo,  il  Torteroli  da  Sestri,  deco- 
rava e  rimetteva  in  circolazione.  Esiste  an- 
cora  la   sua  ca.sa,  a  Savona,  con  gli   addob- 
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bi  creati  da  lui.  Sui  pilastri  che  regg;ono 
il  pergolato  del  terrazzo,  egli  appose  una 
ricca  decorazione  di  mezze  sfere  e  di  mezze 
olive  in  maiolica,  che  legano  e  inquadra- 
no bellissimi  medaglioni  in  grès,  che  sono 
certo  originali  di  Wedgwood.  In  fondo  al 
terrazzo,  costruì  un'edicola  alta  più  di  quat- 
tro metri  (pog-  449),  e  la  rivestì  interamente 
di  maiolica.  Essa  è  importante,  perchè  è  uno 
dei  pochi  esempi,  se  non  l'unico,  in  Italia, 
di  quei  chioschi,  in  maiolica  e  in  porcellana, 
che  in  tutta  Europa  e  specialmente  in  Russia, 
arricchirono   tanti   giardini   principeschi. 

Fu  socio  onorario  della  Società  Patria, 
ebbe  onori  senza  fine  e  ricchezze;  e  morì 
di  sessantaquattro  anni  nel  1808.  Gli  so- 
pravvisse fino  al  1825  il  socio  Robatto; 
e  con  la  morte  di  questi  la  storia  della 
ceramica  savonese  si  chiude. 

Questa  ceramica  "  di  Savona",  dagli  scrit- 
tori, specie  i  francesi,  è  trattata  con  un 
po'  di  disprezzo,  come  terraglia  ordinaria 
e  grossolana,  di  seconda  qualità.  Del  resto 
anche  i  poeti  italiani  che  la  lodarono  non 
si  mostrano,  a  leggerli  bene,  di  diverso 
parere.  Il  Redi,  dice  che  "  i  galantuomini 
han  costume  di  pigliar  il  caffè  nelle  chic- 
chere di  porcellana,  o  per  lo  meno  di  ter- 
ra finissima   di  Savona  •'■'.   E   il   Fantoni, 

A  parca  mensa  vive  senza  affanno 
chi  cibo  in  vasi  savonesi  accoglie, 

cioè....   chi  si  contenta  di  poco. 


In  verità  le  mancano  parecchi  numeri. 
Mancano  quei  prodigi  cromatici  che  ren- 
dono così  smaglianti  e  preziosi  gli  smalti 
eugubini.  Manca  pure  quella  preziosità  or- 
namentale, a  volte  anche  un  po'  stereoti- 
pata e  calligrafica,  che  troverà  sempre  fa- 
vore. La  materia  è  povera,  una  terra  giallo 
rossastra  coperta  di  un  comunissimo  smalto 
opaco  a  base  di  piombo,  di  stagno,  quar- 
zo di  Noli  o  sabbia  silicea,  sai  marino  e 
soda.  La  sua  bellezza  è  essenzialmente  pit- 
torica; e  trionfa  in  giuochi  di  masse,  in 
svolgimenti  di  linee,  più  che  in  perfezione 
di  dettagli.  E  una  bellezza,  nella  compo- 
sizione e  nel  colore,  prettamente  barocca; 
ed  è  forse  per  questo  che  essa  trova  oggi 
il  suo  giorno.  Poiché  questo  è  l'innegabile 
vanto  di  Savona;  di  aver  creato  uno  stile, 
quando  la  gloria  massima  della  ceramica 
italiana  era  tramontata.  Mentre  dovunque 
era  decadenza,  Savona  ferveva  di  giovi- 
nezza àlacre  e  viva.  A  Firenze,  al  Museo 
del  Bargello,  nelle  vetrine  che  accolgono 
la  rutilante  iridiscenza  del  famoso  servito 
di  Guidobaldo  II,  due  piatti  di  Savona  si 
appagano  del  loro  azzurro,  ed  affermano 
il  proprio  diritto  all'esistenza.  Il  contrasto 
è  così  netto,  che  basta  a  mostrare  l'anti- 
tesi fra  due  mondi  estetici;  ma  è  pacifico, 
perchè  il  gusto  dell'uomo  è  volubile  o, 
più  graziosamente,  eclettico. 

MARIO  LABÒ. 


(1)  Da  Genova  uno  di  quei  pesaresi,  Tomaso,  si  tra- 
sferi verso  il  1570  a  Siviglia;  e  Gianfraiicesco  e  Cristo, 
foro  Goracchi.  di  Borgosansepolcro,  erano  andati  nel  1565 
a  piantare  officina  a  Lione;  e  tutti  vollero  compagni  vagai 
albìsolesi,  e  in  non  piccolo  numero.  Uno  dei  Salomone, 
illustre  casata  di  ceramisti  savonesi,  Francesco,  nel  1605 
aveva  smesso  da  più   di    un    anno  di    fabbricare  mattoni 


in  Genova,  e  produceva  invece  quadretti  e  stoviglie. 

(2)  Il  vecchio  Jacquemart,  che  aveva  nelle  marche  una 
fiducia  anche  eccessiva,  fa  una  distinzione  fondamenlale 
fra  la  lanterna^  che  dovrebbe  individuare'  i  prodotti  geno- 
vesi, e  lo  stemma  di  Savona,  che  indicherebbe  la  fabbrica 
rivale.  Altri  poi  arricchì  la  classificazione,  attribuendo  ad 
Albisola   le  marcile   derivanti   dalla  lorojia   o   berretto  ilo- 
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gale.  Ma  la  <juestione  sarebbe  troppo  iacilmente  risoluta 
eosì.  Le  marche  sono  materia  da  trattare  con  molta  cau- 
tela; ed  è  un  peccato  non  potersi  fermare  a  discorrerne. 
Certo  la  lanterna,  così  diffusa,  chiaramente  deriva  dal 
Faro  di  Genova;  ed  è  con  tutta  verosimiglianza  di  origine 
genovese.  Ma  la  troviamo  usata,  nelle  sue  cento  meta- 
morfosi, anche  fuori  di  Genova;  onde  non  ne  possiamo 
far  capitale. 

(3)  Negli  Statuto  Antiquissima,  che  risalgono  al  se- 
colo XIV,  e  probabilmente  alTanno  1345,  si  trovano  i 
giuramenti  che  dovevano  prestare  non  solamente  i  nioorieri 
o  mattonai,  ma  anche  i  pignattari,  nei  quali  son  da  ri- 
conoscere i  progenitori  dei  vasai.  Poi,  nei  proprii  Artiuni 
Capitala,  cominciati  per  deliberazione  del  1576  e  rimasti 
vivi  fino  alla  Rivoluzione  Francese,  troviamo  quelli  del- 
VArle  de  Pignalari;  da  cui  nel  1613  viene  separata  VArle 
de  vasi  e  vasellami  sottili  di  terra.  Consoli  erano  io  quel- 
l'anno Giuliano  de  Ghirardi  e  Gattino  Salomone  ;  del  quale 
ultimo  sappiamo  che  nel  1598  vendeva  laggioni  ad  An- 
toniotto  Cattaneo  genovese. 

I  Capitoli  deWArte  dei  figlili  di  Albisola  sono  presso 
che  contemporanei;  furono  rogati  dal  notaio  Gio.  Batta 
Zuffo  seniore  nel  1589. 

(4)  Troviamo  in  un  inventario  del  1156  una  scodella 
dipinta  di  Almeria,  nel  1292  conchas  dna  terre  deau- 
ratas:  nel  1405  addirittura  tagerios  XXI  terre  deauratas. 
Fatto  il  ragguaglio  delle  date  e  dei  termini,  non  si  sa- 
prebbe pensare  che  alle  fastose  maioliche  dai  riflessi  do- 


rati che  uscivano  dalle  fornaci  di  Malaga  e  di  Valenza, 
se  non  anche  delle  Baleari. 

(5)  Quei  Salomone  che  abbiamo  già  nominati,  ed  ai 
quali  par  che  convenga,  come  sigla,  la  stella  pentagona, 
ritenuta  il  nodo  di  Salomone,  che  si  trova  spesso  accom- 
pagnata da  una  S;  ed  anche  la  faccia  del  sole.  I  Corradi 
albisolesi,  che  fondarono,  come  dicemmo,  l'industria  di 
Nevers,  nel  1649  lavoravano  a  Torino  nella  manifattura 
fondata  da  Gian  Giacomo  Bianchi  genovese  per  Carlo 
Emanuele  II;  e  son  forse  gli  stessi  che  fra  il  1591  e  il 
1630  rinvigoriv^ano  la  fabbrica  del  Duca  Vincenzo  I  Gon- 
zaga a  Mantova.  Ad  essi  si  assegna  il  berretto  dogale; 
specie  quando  è  accompagnalo  da  qualche  C  Ai  Levan- 
tino, dei  quali  Luigi,  bocaler  da  Arbisola,  lavorava  in 
Venezia  nel  1670,  si  attribuisce  da  alcuni  la  lanterna, 
e  da  tutti  la  caratteristica  croce  su  un  globo,  accompa- 
gnata quasi  sempre  da  iniziali,  che  vedremo  diffusa  spe- 
cialmente nel  Settecento. 

Ma  le  più,  delle  marche,  si  interpretano  semplicemente 
come  rebus...  Pesce,  o  Pescetto,  o  Pescelti,  che  almeno 
in  moltissimi  esempi  rappresenta  una  fabbrica  aristocra- 
tica, molto  scelta  quanto  ad  accuratezza  di  lavoro,  a  in- 
tensità di  colore,  a  splendore  di  smalto.  Chiodo,  ora  dritto 
ora  storto:  e  il  Chiodo  storto  è  spesso  un  geniale  bur- 
lone, che  mette  in  caricatura,  ed  a  soqquadro,  l'universo. 
E  chi  voglia  tentare  spiegazioni  ha  da  stare  guardingo, 
tanto  più  se  consulta  il  noto  zibaldone  del  Maggi  (alla 
Bibl.  Berlo  di  Genova),  il  quale  novera  fra  i  ceramisti 
anche   Luca  Cambiaso  e  Valerio  Castello. 


LE    CAMPANE    DELLA    DIOCESI   DI   TRENTO 
REOUISITE    DALL'AUSTRIA. 


Il  Trentino,  disseminato  per  le  sue  valli 
e  per  le  sue  montagne  di  tante  chiese,  van- 
tava un  numero  assai  considerevole  di  vec- 
chie campane.  Le  traversie  del  tempo,  che 
avevano  lasciati  in  gran  parte  incolumi 
quei  vetusti  edifici,  appartati  nei  più  im- 
pervi recessi  della  regione,  ne  avevano  per 
la  ragione  istessa  risparmiati  gli  antichi 
bronzi.  E  la  storia  delle  campane  e  dei 
campanari  del  Trentino,  sulla  quale  erano 
state  di  recente  raccolte  copiose  notizie  dalla 
vigile  e  paziente  cura  di  don  Simone  Weber, 
avrebbe  potuto  interessare  largamente  anche 
la  cerchia  degli   studiosi   dell'arte. 

Le    campane    più    vecchie,    piarsi nioniose 


di  ornati,  di  figure  e  di  iscrizioni,  non 
rivelano  quasi  mai  il  nome  dell'artefice. 
Dal  (juattrocento  in  poi  le  sottoscrizioni 
del  fonditore  si  fanno  invece  più  frequenti; 
ed  il  nome  dell'artista  è  man  mano  accom- 
pagnato dal  cognome,  dalla  indicazione  della 
patria,  e  persino  da  notizie  intorno  alle  sue 
relazioni  di  parentela  o  di  alunnato  con 
altri  maestri  :  mentre  i  documenti  degli  ar- 
chivi valgono  a  confermare  e  completare 
i  dati   forniti  dalle   epigrafi  dei  bronzi. 

Ne  risulta  però  come  da  bel  principio 
i  fonditori  delle  regioni  contermini  al  Tren- 
tino, dal  nord  come  dal  sud,  si  accaparrassero 
il  mercato  del  paese  in  concorrenza  coi  più 
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modesti  produttori  locali.  E  se  la  famiglia 
dei  Laiminger  o  Ltiffler,  perpetuatasi  fino 
alla  fine  del  cinquecento,  prende  di  mira 
specialmente  la  valle  di  Non,  nel  cui  ca- 
poluogo arriva  tuttavia  una  campana  per- 
sino dagli  Huser  di  Vipiteno,  i  Grasmair 
di  Bressanone,  a  datare  dall'ultimo  sei- 
cento, invadono  l'intero  Trentino,  a  gara 
cogli  Zwòlfer,  coi  Reis,  coi  Vidal  di  Bol- 
zano   e    con  altri   ancora. 

Non  per  questo  però  si  attenua  o  si  af- 
fievolisce il  commercio  campanario  col  mez- 
zogiorno. La  Valtellina  si  afferma  degna- 
mente nel  secolo  XVII  con  Antonio  Tra- 
bucco; e  dal  Bresciano  arrivano  al  Trentino 
i  prodotti  delle  fornaci  Conti  nel  seicento 
stesso,  e  quelle  delle  famiglie  Soletti  (stan- 
ziata pure  a  Cremona),  Reneri  e  Maggi  nel 
settecento:  mentre  Verona  fin  dal  1552 
manda  nei  Mocheni  le  campane  dei  Masa- 


rotti  di  Lazise,  ed  insiste  nel  commercio 
stesso  a  mezzo  di  Giuseppe  Levi  nel  se- 
colo XVI,  di  Bartolomeo  Pisenti  nel  XVII, 
di  Giuseppe  Michelotti  nel  XVIII.  Anzi 
la  cerchia  è  assai  più  larga,  dovendo  com- 
prendere e  il  piemontese  Tomaso  da  Ve- 
rolengo,  autore  della  campana  di  Rabbi 
del  1539,  e  il  riminese  Bartolomeo,  fon- 
ditore della  renga  tridentina  nel  1499,  ed 
il  reggiano  Giuseppe  Ruffini  coi  numero- 
sissimi suoi  bronzi  settecenteschi. 

Ma  chi  eseguiva  quelle  campane,  molto 
spesso  trasportava  le  proprie  fornaci  fra  i 
monti  della  diocesi  di  Trento.  Non  di 
rado  vi  si  tratteneva  a  lungo;  o  vi  si  sta- 
biliva addirittura.  Quel  Francesco  Zaffoni 
di  Valtrompia,  che  nei  primi  decenni  del 
cinquecento  eseguì  le  belle  campane  del 
Trentino  occidentale,  comparisce  domici- 
liato  a  Trento  fin  dal   1 502  almeno.   Gio- 
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vanni  Schelencr  da  Bolzano,  che  conosciamo 
pà  dalla  campana  di  Mezzocorona,  nel  1661 
ollcnnc  di  aprire  una  fornace  a  Trento  stessa 
in  contrada  di  San  Martino;  Lucio  Rossi 
veronese,  detto  pure  padovano,  autore  di 
varie  campane  nel  Trentino,  nel  primissimo 
settecento  scavò  le  sue  fornaci  a  Dasindo; 
Pietro  Olmo  da  Como,  dopo  aver  nel  1737 
stabilita  la  sua  officina  pure  a  Trento,  presso 
al  Torrione,  fuse  le  sue  campane  per  il 
Lomaso  ;  e  Giannantonio  Comerio  di  Mal- 
nate, trasferitosi  col  figlio  Luigi  a  Tione, 
operò  qualche  decennio  più  tardi  per  le 
Giudicarle. 

Il  trapasso  dai  fonditori  forestieri  a  quelli 
indigeni  avviene  quindi  per  gradi.  Molti 
dei  maestri  che  compariscono  come  pro- 
duttori trentini,  non  è  escluso  che  prove- 
nissero da  fuori.  Certo  i  Poli  di  Trento 
erano  imparentati  coi  Trabucco  di  Bormio; 
ed  i  Chiappani  trentini  erano  scolari  dei 
Ruffini   emiliani. 

Il  gruppo  tridentino  vero  e  proprio  è 
ca])itanato  da  quel  Michele  magister  a  rani- 
paiìis,  domiciliato  a  Trento  nel  1438,  autore 
della  campana  di  Vervò  del  1443:  se  pure 
n(jn  era  trentino  anche  il  Pietro  Thara 
che  nel  1441  gettò  le  campane  di  Ortisè 
in  Val  di  Sole.  Nel  seguente  secolo  gli 
succede  Andrea  Cattaui,  noto  per  i  bronzi 
di  Civezzano;  nel  seguente  ancora  Lodo- 
vico ed  il  figlio  Biagio  Simonatti  e  Paolo 
de  Poli  ;  nel  settecento  i  primi  rampolli 
di  quella  schiatta  dei  Chiappani  (Giovan- 
ni, Bartolomeo  ed  i  figli  di  costui  Luigi 
e  Lorenzo),  la  quale  durò  fino  ai  gior- 
ni nostri.  Alla  schiera  giudicariese  appar- 
tengono invece  Pietro  Maraldi  da  Tione, 
ricordatoci  in  un  contratto  per  Lardaro  del 
1529;   Gian    Maria    pure    da    Tione,   sotto- 


scritto alla  campanella  di  Bagoli  del  1541; 
e  la  genealogia  dei  Moneghini,  Carlo,  Pietro 
ed  altro  Carlo,  dalla  fine  del  seicento  a 
quella  del  settecento.  Cristoforo  Murari  da 
Rovereto  -  ma  detto  pure  Tridentino  - 
lavorò  nel  tardo  seicento  per  Pine  e,  re- 
candosi sul  luogo,  per  le  Giudicane  ;  ed 
anche  Pietro  Maffei  -  della  stessa  coorte 
lagarina  -,  trasportate  le  sue  tende  a  Trento, 
lavorò  nella  seconda  metà  del  settecento 
per  la  Val  del  Fersina.  Della  Valsugana  ci 
è  noto  nel  seicento  Bortolo  Pasqualini  a 
Borgo.  Né  manca  un  Simone  Calovi,  au- 
tore di  campane  tanto  a  Trento  quanto  a 
Bolzano  nel  primo   settecento. 

La  perfezione  tecnica  di  quei  bronzi,  cui 
dovevansi  i  più  rinomati  concerti  del  paese, 
era  accompagnata  da  una  maestria  e  da  un 
gusto  darte  non  comuni.  Dalle  vecchie  cam- 
pane trecentesche,  coronate  di  grandi  lettere 
capitali,  ai  bronzi  del  secolo  seguente,  minu- 
tamente segnati  di  epigrafi  gotiche  e  delle  pri- 
me impronte  di  placchette  e  di  medaglioni  ; 
dalle  squille  del  cinquecento,  signorilmente 
decorate  di  stemmi  e  di  eleganti  immagini 
di  santi,  a  quelle  del  seicento  severamente 
mantenute  in  austera  semplicità,  ed  a  quelle 
del  settecento,  esuberanti  di  decorazioni  e 
di  ornati  di  ogni  fatta,  tutte  le  epoche  osten- 
tavano  una   impronta   darte   diversa. 

Le  prime  campane  che  il  governo  au- 
striaco asportò  dal  Trentino  durante  la  gran- 
de guerra,  furono  quelle  dei  paesi  evacuati 
in   prossimità   della   fronte. 

Frattanto  però  già  nel  maggio  1915  le 
chiese  della  regione  erano  state  invitate  a 
cedere  gratuitamente  o  dietro  pagamento 
le  campane  superflue  ;  e  poiché  tale  invito 
aveva  sortito  miserabile  effetto,  e  solo  ven- 
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LAZEVUNES  (LATZFONS)  -   1437  (Vj. 


tiquattro  bronzi,  per  lo  più  piccoli  ed  in- 
servibili, erano  stati  consegnati,  nel  set- 
tembre successivo  veniva  ordinata  la  prima 
generale  requisizione. 

Compiuta  una  statistica  delle  campane 
della  diocesi,  il  [governo  lasciava  arbitra 
la  Curia  vescovile  della  scelta,  ma  av- 
vertiva cbe  le  campane  da  preservarsi  - 
sia  per  i  bisogni  del  culto,  sia  per  ragioni 
di  storia  o  d'arte  -  non  potevano  sorpas- 
sare il  terzo  del  peso  dei  singoli  concerti. 

Il  conservatore  prof.  Don  Vincenzo  Ca- 
sagrande,  buon  conoscitore  del  patrimonio 
artistico  del  paese,  era  incaricato  di  pre- 
notare tutti  i  bronzi  degni  di  essere  con- 
servati; e  l'Ordinariato  nel  procedere  alla 
scelta  degli  olocausti  ebbe  cura  di  salvare  ad 
ogni  chiesa  almeno  due  campane  di  minor 
grandezza,  piuttosto  che  una  sola  delle  mag- 
giori, e  di  provvedere  a  che  le  chiese  de- 
canali e  le  parrocchie  maggiori  restassero 
almeno  con  tre  campane.  Raccomandava 
inoltre  di  tener  esatta  nota  delle  iscrizioni, 
degli  ornati,  degli  emblemi  e  delle  imagini 
rappresentate  sui  singoli  pezzi,  ricavandone 
possibilmente  anche  calchi  ed  impronte. 

In  realtà  però  la  fretta  con  cui  le  ope- 
razioni furono  condotte,  impedì  ogni  lavoro 
di  tal  fatta.  E  l'autorità  militare,  poco  sod- 
disfatta della  cernita  della  Curia,  non  si 
peritò  di  metter  mano  anche  alle  campane 
che  erano  state  eccepite. 

Ma  non  bastò.  Un  nuovo  decreto  del 
maggio  1917  ordinava  una  seconda  requi- 
sizione di  tutte  le  campane  che  superas- 
sero il  diametro  di  25  centimetri,  escluse 
soltanto  quelle  di  notevole  valore  archeo- 
logico. Una  eccezione  era  fatta,  in  via  prov- 
visoria, per  quelle  chiese  che  sarebbero  in 
tal   modo  rimaste   prive  di   ogni    campana. 


Di  fatti  una  terza  e  radicale  requisizione 
era  già  preventivata,  e  gli  elenchi  delle  ul- 
time vittime  erano  già  pronti,  allorquando 
il  tracollo  dell'Austria  salvava  fortunata- 
mente quegli   ultimi  bronzi   dalla   fornace. 

Che  operazioni  eseguite  in  modo  così 
tumultuario,  dovessero  decimare  il  patri- 
monio artistico  del  paese,  è  di  per  sé  stesso 
evidente  e  veramente  grave  fu  l'eccidio 
specialmente  nei  decanati  dell'Alto  Adige. 

Fu  un  vero  portento  se,  ricorrendo  a 
strattagemmi  talora  ingegnosissimi,  si  riuscì 
a  salvare  -  per  quanto  si  riferisce  -  fra  le 
più  vecchie,  sei  campane  del  secolo  XV, 
cinquantadue  del  cinquecento  e  trentacin- 
que del  secolo    seguente. 

Scaraventate  a  terra  dai  campanili,  con 
pieno  consenso  del  governo  di  forar  volti 
e  di  demolire  bifore  e  finestre  pur  di  far 
presto,  le  campane  furono  in  fretta  ed  in 
furia  spedite  oltre  Brennero  e  raccolte  in 
una  prima  tappa  ad  Innsbruck.  Nei  campi 
di  concentramento  di  Wilten  vennero  in 
parte  fotografate  dalla  Militàrbauleitung  : 
ma  quelle  fotografie,  che  dovevano  essere 
destinate  ad  illuminare  il  Conservatoralo 
dei  monumenti  della  capitale  del  Tirolo 
sul  valore  artistico  dei  singoli  bronzi,  non 
bastarono  a  strappare  dagli  artigli  dell'au- 
torità militare  che  una  diecina  di  campane 
e  non  fra  le  più  antiche  (e  neppur  ritor- 
narono in  patria  !);  ma  valsero  invece  molto 
probabilmente  a  svegliare  gli  ingordi  ap- 
petiti di  qualche  Museo,  di  qualche  inten- 
dente d'arte  o  di  qualche  speculatore,  che 
conosceva  i   segreti   della  riuscita. 

Seconda  tappa  a  Salisburgo,  nei  campi  di 
Kasern;  seconda  cernita  da  parte  di  esperti 
d'arte,  fossero  dessi  o  meno  i  dirigenti  di 
quel    Museo. 
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A  Vienna  la  commedia  molto  verosimil- 
mente si  ripete  una  terza  volta  a  tutto  be- 
neficio di  altri  ignoti,  fra  cui  fa  capolino 
anche  l'Heeresmuseum. 

Poi  le  campane  scompariscono  definitiva- 
mente. Sulla  ulteriore  loro  sorte  si  diffon- 
dono nel  popolo  dicerie  e  leggende  di  ogni 
fatta.  Chi  trova  le  campane  del  Trentino 
adoperate  per  richiamare  il  pubblico  agli 
svaghi  del  "giardino  imperiale"  della  ca- 
pitale austriaca;  chi  sospetta  che  il  metallo 
ricavato  sia  stato  convertito  in  solfato  di 
rame,  da  rivendersi  a  prezzi  favolosi  nel 
Trentino.  Ma  le  voci  più  accreditate  arri- 
vano al  parlamento  austriaco;  ed  una  in- 
terpellanza chiede  conto  al  governo  delle 
speculazioni  compiute  su  quei  bronzi  da 
un  israelita  di   Budapest,  Manfredo  Weiss. 

Delle  2551  campane  depredate  dalla  dio- 
cesi di  Trento,  per  un  peso  complessivo 
di  più  che  novemila  quintali,  non  resta  al 
giorno  d'oggi  che  qualche  centinaio  di  foto- 
grafie, divenute  rarissime  anche  queste. 

Ma  anche  dopo  il  4  novembre  1918 
le  peripezie  non  sono  finite.  Nel  Tren- 
tino, il  bronzo  viene  tutto  raccolto  in  ap- 
posita sezione  ;  e  i  rottami  di  campane 
-  a  quanto  si  dice  —  prendono  la  via  del- 
la Spezia,  e  i  pezzi  più  notevoli  e  qualche 
campanella  intera  vengono  spediti  in  Lom- 
bardia, e  venduti  per  135.000  Lire  ad  una 
ditta  di  Milano. 

Da  Verona  e  da  Vicenza  ritornano  in 
sede  le  profughe  campane  messe  in  salvo 
nella  prima  nostra  occupazione  del  Tren- 
tino, ma  Camposilvano  non  riesce  più  a 
richiamare  a  casa  "Teresa"  e  "Maria-"... 
E  molte  altre  con  quelle  mancano. 

Nel  Trentino    una    attività,    una    fretta. 


un'ansia  invade  le  autorità,  il  clero  ed  il 
popolo  :  e  il  buon  Governo  italiano  molli- 
plica  le  cure  e  le  spese,  pur  di  rifornire 
i  muti  campanili.  E  giunto  il  momento 
non  solo  di  riavere  quanto  si  era  perduto, 
ma  di    completare,  ma  di  migliorare. 

Naturalmente   a   nessuna   chiesa  le    cam 
pane  di  una  volta  sembrano  più  sufficienti 
a   nessun   parroco    sembra    possibile  di   ac 
cordare  i  nuovi  bronzi  colle  modeste  cam 
panelle  antiche  rimaste  miracolosamente  su 
luogo.  E,  più  evidente  ancora,  i  vetusti  cam 
panili  non  hanno  più  la  capacità  e  la  forza 
di  sostenere  i  nuovi  concerti.  Santa  Maria  di 
Trento  svelle  le  colonnine  romaniche  della 
sua  cella  campanaria  per  lasciar  passare  le 
rifatte  campane;  Spormaggiore  esige  di  apri- 
re dei  fori    nella   piramide  cinquecentesca 
della  sua  torre,  perchè  il  novello  concerto 
sia  udito   dagli  emuli  villaggi  della  conval- 
le;  Lodrone  insiste  per  rialzare  almeno  di 
un  piano   il  campaniletto  che   stenta  a  reg- 
gersi  in  piedi  ;    borgo   Sacco    pretende   che 
il  vetusto  campanile  lombardo,  sopraeleva- 
to nel  cinquecento,  abbia  a   sopportare  il 
peso  di  una  nuova  aggiunta,  e  quando  tro- 
va   ostacoli    contro    l'attuazione    dei    suoi 
piani,   manda   a   Roma   il  deus  ex  machina 
della  politica....   e  tutto  è   fatto. 

Intanto  Peio  chiede  di  rifondere  la  cam- 
pana del  1754,  che  l'Austria  aveva  rispar- 
miata; Bresimo  quella  del  1728;  Noci  quel- 
la del  1637;  Termeno  quella  del  1581; 
Caldaro  quelle  del  1579  e  1566;  Castel- 
lano quella  del  1527;  Elvas  quella  del 
1418.  Ossana  non  sa  che  farsene  del  vec- 
chio campanone  del  1777  e  lo  cala  dalla 
torre;  San  Michele  di  Castelrotto  vuol  di- 
sfarsi della  campanella  gotica  del  1505 
e  la  vende  ad   un  fonditore;  Cavalese  tro- 
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va  che  la  ivnga  dello  scario  rifusa  nel 
1611  da  Lodovico  Simonati  coll'epigrafe 
dedicatoria  del  cardinale  Madruzzo  ha  già 
fatto  il  sno  tempo,  e  la  spedisce  alla  fon- 
deria; Arnago  si  sbarazza  allo  stesso  mo- 
do della  campana  di  San  Roniedio  del 
1633  a  firma  Elia  Sorniani;  e  Lodrone, 
in  attesa  dell'alzamento  del  campanile,  man- 
da al  diavolo,  contrattandone  la  cessione 
alla  ditta  fonditrice,  non  solo  la  campana 
del  1626,  ma  quella  altresì  del  1486  col- 
lo stemma  dei  dinasti  Lodron.  E  l'Ufficio 
Belle  Arti  ha  del  bello  e  del  buono  ad 
accorrere  per  impedire  il  nuovo  scempio. 
Intanto  le  Ville  di  Giovo  rifondono  le  cam- 
pane del  1740;  Lona  quella  di  Gioacchino 
Reis  del  1578;  Montagne  quella  di  Giu- 
seppe Micheletti  del   1798... 

Ma,  e  di  tutto  il  materiale  asportato  dal 
governo  austriaco,  non  c'è  stato  proprio 
modo  di  riottenere  nulla? 

L'Ufficio  Belle  Arti,  accorso  ad  Innsbruck 
già  nel  novembre  1918,  per  provvede- 
re al  ricupero  di  tutti  gli  oggetti  d' arte 
della  regione,  si  occupò  subito  anche  del- 
le campane.  E  al  Museo  Ferdinandeum 
potè  scovare  il  canipanone  della  torre  di 
Rovereto  ;  e  presso  la  fonderia  Grasmair 
gli  fu  indicato  un  piccolo  deposito  di  sedici 
campane  della  Valsugana,  quasi  tutte  di 
epoca  recente  (una  sola  del  1797)  ed  in 
parte  infrante.  Ogai  cosa  fu  rimandata  a 
Trento. 

Passò  quindi  a  Salisburgo.  Nel  Museo 
cittadino  Carolino  Augusteo  gli  furono  mo- 
strati alcuni  calchi  di  particolari  decora- 
tivi presi  sulle  campane  ••  tirolesi  "  al  loro 
passaggio  per  Kasern  nel  settembre  1917; 
ma  gli  fu  assicurato  che  della  sorte  di  quei 


bronzi  nulla  più  si  sapeva  :  ed  ebbe  l'in- 
genuità di  crederlo.  Fatto  sta  che  più  tardi 
ben  quindici  campane  furono  invece  rin- 
venute a  Salisburgo  presso  la  Ubernahm- 
kommission  e,  dopo  laboriosissime  pratiche 
pazientemente  condotte  dall'Ufficio  Belle 
Arti  per  più  di  un  anno,  rimandate  pur 
esse  in  patria.  Una  è  del  secolo  XIV,  cin- 
que del  XVI,  una  del  secolo  seguente,  del 
settecento  le  altre. 

Intanto,  l'Ufficio  Belle  Arti  medesimo 
aveva  estese  le  proprie  ricerche  anche  a 
Vienna  :  dove  le  indagini  apparivano  tanto 
più  complicate,  quanto  più  vasta  era  la 
zona  da  esplorare  e  più  aggrovigliata  la 
rete  degli  intrighi  da  superare.  Le  autorità 
austriache  rimisero  alla  nostra  Missione 
per  l'armistizio  venti  campane,  provenien- 
ti dallHeeres  Museum:  fra  le  quali  le 
trentine  dovevano  essere  quattro  o  cin- 
que, a  cominciare  da  quella  di  Levico 
del   1597. 

Una  trentina  e  più  di  pezzi  ricuperati 
adunque,  e  -  per  di  più  -  ricuperati  per 
l'appunto  da  quei  Musei  che  li  avevano 
trattenuti  per  il  loro  particolare  interesse 
storico  ed  artistico.  Non  è  molto,  ma  è 
certo   qualche   cosa. 

Ma    l'odissea    non    è    ancora   conchiusa. 

Quando  le  autorità  italiane  diramarono 
la  circolare  a  stampa  per  l'identificazione 
delle  venti  campane  ricuperate  a  Vienna, 
l'Ufficio  Belle  Arti  si  affrettò  a  rivendicare 
al  Trentino  una  grossa  campana  del  1777 
recante  scolpito  il  ritratto  nientemeno  che 
di  Pietro  Vigilio  Ton,  l'ultimo  principe 
vescovo  di  Trento.  Gli  fu  risposto  dalla 
Questura  di  Udine  che  mancava  la  docu- 
mentazione per  dimostrare  l'appartenenza 
di   quel  bronzo  al    Trentino.     Protestò    ed 
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insistette  ;   ma    la    eampana  non    è    aneora 
tornata   a  Trento. 

E  quando,  fra  le  campane  artistiche  ri- 
cuperate a  Salisburgo,  l'Ufficio  Belle  Arti 
riuscì  ad  accertare  che  quella  del  1768 
apparteneva  alla  chiesa  di  Torbole,  e  si 
affrettò,  tutto  lieto,  a  rimandarla  al  paese 
di  origine,  gli  fu  risposto  che  la  campana 
non  serviva  ormai  più  e  gli  fu  chiesta  l'au- 
torizzazione di  rifonderla,  per  accordarla 
di   tono  con  quelle  nuove 

Laudo  Deum  verum,  plebem  voco,  congrego  clerum, 
defunctos  ploro,  nimbuni  fugo,  festaque  honoro. 

No,  no  !  La  novella  torre  sarà  ben  più 
alta  che  non  il  modesto  campaniletto  di 
un  giorno,  ma   il  popolo  che  accorre  alla 


pieve  ormai  travisata,  non  ha  più  in  cuore 
il  sacro  culto  geloso  per  le  vecchie  me- 
morie dei   suoi  poveri  morti. 

Dulce   melos  clango,  sanctorum  omnia  pango, 
defunctos  ploro,  vivos  voco,  fulgura  frango. 

Le  nuove  lucenti  campane  saranno  an- 
che pili  numerose  e  più  grandi,  saranno 
anche  più  intonate  delle  miserelle  scom- 
parse, ma  la  loro  parola  non  è  più  quella: 
non  è  più  quella  che  di  generazione  in 
generazione  aveva  cantato  i  canti  della  fede, 
aveva  pianto  i  pianti  dei  secoli.  Non  si 
illudano  e  non  la  diano  ad  intendere  ;  è 
nulla  più  che  la  voce  di  un  estraneo  e  di 
un   intruso. 

GIUSEPPE  GEROLA. 


NOTA.  •  Cfr.  Glockenalmahme,  in  "  Mitteilungen  der 
k.  k.  Zentral  Konimission  fùr  Denkmalpflege  ",  Bd.  XV, 
n.  9-12,  Wien,  1916  1917,  p.  242  segg. 

Statistica  delle  campane  asportate  dalle  provincìe 
venete.  II. a  edizione,  Venezia,  1919. 

S.  WEBER,  Spogliazione  delle  vecchie  campane,  in 
"Studi  trentini",  anno  II,  fase.  2,  Trento,  1921. 

Nell'elenco  che  segue,  compilato  su  notizie  raccolte 
direttamente,  sulle  fotografie  di  Innsbruck  e  sugli  appunti 
di  don  Casagrande,  souo  elencate  alcune  fra  le  campane 
del  solo  Trentino,  che  consta  essere  state  requisite  dal 
governo  austriaco. 

Tos  (Castel  Ton),  sec.  XIV.  —  Nogaredo  (Brancolino), 
sec.  XIV. 

Lenzima,   1478,  con  stemma  Castelbarco. 

Baselga  di  Pine  (S.  Mauro),  1521.  —  Ischia  (S.  Cri. 
stoforo),    1522.   —     Lavis    (Pressano),    1531,  fond.    Lòffler. 

—  Vervò,  1539.  -  Bagoli  (Monte  Irone),  1541,  fond. 
Gianmaria  da  Tione.  —  Vervò,  1547.  Lover  (Castel 
Belasi),  1567,  con  slemmi  Khuen  e  Rechberg.  —  Ca- 
nezza,   1585.   —   (^avareno,   1588.   —   Besenello,  sec.  XVI. 

Rovereto  (Sacco),  1604,  fond.  Simonatti.  —  Cles,   1611. 

—  Trento,  1616  (due).  —  Livo,  1617.  —  Vion,  1624.  — 
Cimego  ((,)uartignano),  1628.  —  Dimaro,  1630.  —  Livo, 
1634.  —  Tassullo,  1640.  -  Caldés,  1644.  —  Mezzoco- 
rona, 1652,  fond.  Schelener.  —  Fiavè,  1654.  —  Miola 
(Gril),  1661.  —  S.  Lorenzo  (Pergnano),  1662,  fond.  Pi- 
senti.  —  Manno,  1670.  —  Povo,  1671.  —  Livo  (Scanna), 
1672.  _  Javrè,  1676.  —  Romeno  (S.  Bartolomeo),  1678. 

Mezzocorona,  1702.  —  Brez  (Arzio),  1705.  —  Valda, 
1709.  —  Campomaggiore  (Dasindo),  1711.  —  Saone,  1711, 
fond.  Reneri.  —  Stumiaga,  1717.  —  Cavedine  (Stravino), 
1717.  —  Trento,  1721.  —  Denno,  1723.  Meano  (S.  Laz- 
zaro), 1723,  forid.  Grasmair.  —  fileggio  Superiore  (Rango), 
1725.  —  S.  Mi.-hele,  1727.  ^  Lavis  (Pressano),  1727.  — 
Cloz,  1731.  —  Fierozzo,  1733.  —  Bagoli  (Coltura),  1734, 
fond.   Grasmair.    —    Rovereto,  1735,  fond.   Grasmair.  — 


Massimeno,  1735,  fond.  Cavriani.  —  Rovereto,  1736  (due), 
fond.  Filiberti.  —  Mezzolombardo,  1736.  —  Campomag- 
giore (Dasindo),  1737,  fond.  Olmo.  —  Male,  1739.  — 
Romeno,  1740.  —  Brez  (Carnalez),  1742.  —  Gardolo 
(Lamàr),  1743.  —  Fiavè  (Ballino),  fond.  Moneghini.  — 
Vigolo  di  Baselga,  1744.  —   Serso,   1744,  fond.    Grasmair. 

—  Canezza ,  1750,  fond.  Grasmair.  —  Torra.  1754.  — 
Sarnonico,  1755.     -  Cles  (Maiano),  1757.  —  Torra,  1759. 

—  Segonzano  (Madonna  dell'Aiuto).  1760.  —  Giovo  (Palù), 
1760,  fond.  Vidal.  —  Massimeno,  1763,  fond.  Soletti.  — 
Cavedine,  1767.  —   Cavedine,   1768.  —   Coslasavina,  1769. 

—  Cles,  1771.  —  Segno,  1772.  —  fileggio  Superiore  (Ca- 
vrasto),  1772  (due),  fond.  Rufiini.  —  fiosentino,  1773  (tre). 

Povo,  1773.  Vigo  Rendena,  1773,  fond.  Ruffini.  — 
Scio,  1774.  —  Lone  (Piazzola),  1774.  —  Dambel,  1774 
(Ire).  —  Trento,  1774.  —  Zuclo,  1774  (cinque).  —  Cloz, 
1775.  —  Fondo,  1775  (sei),  fond.  Ruffini.  —  Baselga  di 
Pine  (Tresila!,  1777,  fond.  Maffei.  —  Castagne  (S.  Vito), 
1777,  fond.  Ruffini.  —  Lenzima,  1777  (due),  fond.  Ruffi- 
ni. —  Ischia,  1777,  fond.  Ruffini.  Isera,  1777  (quattro), 
fond  Ruffini.  —  Galliano,  1778.  —  Rovereto  (Sacco), 
1778  (due),  fond.  Ruffini.  —  Caderzone,  1779.  —  Lar- 
dare, 1779,  fond.  Ruffini.  —  Volano,  1779.  —  Volano, 
1780.  —  Rovereto,  1781,  fond.  Ruffini.  —  Volano,  1781. 

—  fileggio  superiore  (Cares),  1782,  fond.  Ruffini.  —  fileg- 
gio Inferiore  (Cares),  1783,  fond.  Ruffini,  —  Frassilongo 
(Roveda),  1786.  —  fileggio  Inferiore  (Cillà),  1786.  —  Masi 
di  Vigo,  1787.  —  Lasès,  1787,  fond.  Chiappani.  —  Ba- 
selga di  Pine,  1787.  fond.  Chiappani.  —  Castellano,  1788, 
fond.  Chiappani.  —  Cognola,  1788,  (tre).  —  Tassullo,  1789. 

—  Cimone,  1791  (due).  —  Miola  (Vigo),  1794,  fond. 
Chiappani.  —  Termon,  1795.  —  Brez,  1796  (due).  — 
Salter  (Malgolo),  1798  (due).  —  Por,  1798,  fond.  Chiap- 
pani. —  Montagne,  1798  (due),  fond.  Micheletti.  —  So- 
pramonte, 1799,  fond.  Chiappani.  —  Miola  (Faida),  1799, 
fond.   Dorigoni  e  Planchi. 


LUIGI   DAMI,  Spgrftario  di   Hedazinne. 


Stab.   Arti  Grafiche  A,   Rizzoli  &   C,   •  Milarto 
Achille  Clerici:   Gerente  responsabile. 


MIHRÀB   DI   SAYEDA   RUQQAYA:   PARTICOLARE   DEL 
CORONAMENTO   DELLA   FRONTE 


su  TRE   "MIHRAB"  O  NICCHIE  DA  PREGHIERA    PORTATILI 
DEL  MUSEO   ARABO  DI  CAIRO. 


Trattando,  qui  in  "  Dedalo  "",  del  ma- 
sciad  di  Sayeda  Ruqqaya  mi  è  occorso  di 
accennare  a  questo  mobile  accessorio  del 
culto   negli  edifici  religiosi:    il   "mihràb"". 

Sui  mihràb  il  Ravaisse  fece  uno  studio 
accuratissimo  ricco  di  notizie  assai  inte- 
ressanti. La  parola  mihràb  significa  lette- 
ralmente il  luogo  deir/iaròa,  ossia  luogo 
del  giavellotto. 

Come  i  figli  di  Giacobbe  usarono  pro- 
sternarsi davanti  a  una  siitra,  cioè  un  velo, 
così  i  figli  di  Ismaele,  gli  arabi  idolatri  del 
deserto,  si  prosternarono  per  pregare  da- 
vanti un  harba  conficcata  nel  suolo.  Sutra  o 
barba  non  erano  che  il  segno  visibile  verso 
cui  doveva  volgersi  opportunamente  orien- 
tato chi  pregava,  indispensabile  segno  af- 
finchè la  preghiera  fosse  accetta  a  Dio: 
poiché  era  necessario  che  l'anima  ed  il  pen- 
siero dell'orante  fosse  in  contatto  diretto 
ed  esclusivo  colla  divinità,  e  quel  segno 
visibile  aveva  potere  di  isolarlo  comple- 
tamente dal  mondo  circostante. 

L'usanza  israelita  e  pagana  passò  inte- 
gralmente agli  arabi  seguaci  del  Profeta. 
È  detto  nella  sunna  che  nei  giorni  di  festa 
Egli  faceva  infiggere  in  terra  un  giavel- 
lotto, innanzi  al  quale  pregava  insieme  ai 
suoi  discepoli.  Fra  le  tradizioni  dell'Islam 
è  ricordato  come  da  solo  egli  pregasse  anche 
davanti  a  un  bastone  ferrato,  una  colon- 
na, il  suo  cavallo  o  i  suoi  sandali,  davanti 
al  suo  letto  od  anche  su  di  esso.  Per  lui 
ogni  oggetto    era    la    sutra,    il    velo  isola- 


tore di  cui  occorreva  premunirsi  e  senza  il 
quale  la  preghiera  rischiava  di  divenire 
vana  per  il  minimo  incidente  perturbatore, 
come  il  solo  passare  di  una  donna  o  di 
un  animale. 

Fra  i  fatti  della  vita  del  Profeta  è  noto  un 
caratteristico  colloquio  fra  la  moglie  di  lui 
'Aiscia  ed  un  tale.  Questi  sosteneva:  "  Per 
verità,  un  cane,  un  asino,  e  sia  pure  una 
donna  possono  passare  senza  inconvenienti 
davanti  l'uomo  che  prega  sprovvisto  della 
sutra  ".  Ed  'Aiscia  rispose  piccata:  "  Ci 
fareste  voi  dunque  simili  ai  cani  ed  agli 
asini?  Eppur  tutte  le  volte  che,  essendo  io 
già  coricata,  veniva  il  Profeta  a  mettersi  in 
mezzo  al  letto  per  pregare,  io  sentivo  tanto 
la  vergogna  di  trovarmi  mezzo  ignuda  da- 
vanti a  lui,  che  mi  lasciavo  adagino  scivo- 
lare verso  il  pie  del  letto  fino  ad  uscire 
dalle  lenzuola  ". 

La  sutra  poteva  essere  costituita  anche 
da  un  semplice  segno  tracciato  per  terra 
in  lungo  od  in  largo  purché  orientato  se- 
condo la  prescrizione  del  dogma. 

La  parola  mihràb  fino  da  tempi  prece- 
denti air  Islam  aveva  già  presa  la  sua  si- 
gnificazione derivata  e  metaforica  di  luogo 
consacrato,  di  santuario,  venerabile  per  ec- 
cellenza, simile,  come  dice  il  Ravaisse,  al 
Sancta  Sanctorum  degli  ebrei,  ed  all'altare 
cristiano.  Impiegata  in  tale  senso  anche  dai 
poeti  contemporanei  del  Profeta  pare  che 
fin  da  allora  avesse  perduto  quello  origi- 
nario e  letterale. 


DEDALO  ■   Fas..   \1I1  •  Anoo  III  -  MXMXXIV. 
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Il  ricordo  deWìiarlxi  antica  si  mantenne 
invece  ancora  a  lungo.  In  epoca  islamica 
già  inoltrata  il  giorno  di  venerdì,  festivo 
dei  musulmani,  detto  yiimm  al-Djinii'u  o 
giorno  dell'  assemblea,  ha  per  sinonimo 
yumm  al-harbàt  giorno  dei  giavellotti,  men- 
tre nel  Corano  la  prima  espressione  figura 
una  sola  volta  e  la  seconda  non  si  riscon- 
tra  affatto. 

Il  mihràb  prese  forma  di  nicchia  quasi 
a  limitare  lo  spazio  consacrato  dal  giavel- 
lotto alla  simbolica  presenza  del  Dio  unico, 
e,  credo,  forse  spontaneamente  seguendo 
la  tradizione  dei  costruttori  antichissimi  che 


foggiavano  in  tal  guisa  i  luoghi  destinati  ad 
accogliere  i  simulacri  delle  divinità. 

In  una  recente  pubblicazione  sugli  scavi 
d'Al-Fustàt,  la  città  prima  fondata  dal  con- 
quistatore dell'Egitto,  furono  illustrate  due 
minuscole  tavolette  scolpite  (pog-  466-67) 
a  somiglianza  della  fronte  di  una  nicchia 
di  preghiera  W. 

Entrambe  in  alto  sono  tagliate  in  curva 
alla  maniera  persiana,  ma  mentre  in  una 
il  contorno  della  tavoletta  presenta  una 
iscrizione  scolpita  che  incornicia  il  simu- 
lacro di  nicchia  dall'arco  poggiante  su  finte 
colonnine,  nell'altra  si  osserva  uno  studio 
di  imitazione  più  realistica,  poiché  in  essa 
l'iscrizione,  come  in  un  mihràb  di  stucco, 
è  limitata  ad  abbracciare  il  contorno  del- 
l'arco, anche  qui  sorretto  da  finte  colonne. 
II  nome  di  Allah  che  nelle  nicchie  di  pre- 
ghiera di  stucco  o  di  marmo  si  trova  in- 
ciso al  vertice  dell'arco  od  in  fondo  alla  ca- 
vità, è  in  quelle  tavolette  scolpito  al  sommo 
del  campo  liscio  interno. 

Ed  esse  non  sono  altro  che  due  minu- 
scoli mihràb  da  viaggio,  di  (juelli  che  il 
carovaniere  appendeva  in  luogo  acconcio 
nelle  ore  della  preghiera  durante  le  soste 
nel  deserto  o  nella  tenda,  e  che  il  viag- 
giatore  nelle  terre  lontane  degli  infedeli 
usava   nei   fondaci  che  l'ospitavano. 

Questi  due  piccoli  oggetti  che  per  la  loro 
epigrafia,  per  la  sagomatura,  per  la  durezza 
quasi  barbarica  della  lavorazione  ricordereb- 
bero l'arte  del  IX  e  X  secolo,  mi  sembrano  la 
testimonianza  primordiale  della  necessità  che 
ebbe  il  musulmano  di  quella  meta  visibile  ed 
isolatrice  alle  sue  divozioni,  ed  altresì  i  pre- 
cursori e  prototipi  dei  mihràb  portatili  ed 
elaboratissimi  che  furon  costruiti  in  seguito. 
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Quale  fosse  Futilità  di  questi  mobili  in 
edifici  generalmente  dotati  di  nicchie  di 
preghiera  in  muratura  ed  orientate  secondo 
il  rito  ce  lo  spiega  il  Maqrizi  colla  se- 
guente notizia  intorno  alla  costruzione  di 
quello  di  cui  fu  provvista  la  moschea  di 
"Amr  ibn-al-As(pag^.468-70).  Egli  scrive  co- 
j)iando  al  solito  da  un  precedente  cronista: 
"  ....  E  nel  mese  Ràbì'  al-Akhir  dell'anno 
442  (1049-1050)  si  dispose  nel  luogo,  che 
doveva  occupare  Timàm  durante  l'estate, 
una  maqsura  in  legno  ed  un  mihràb  in 
legno  scolpito  di  teck  e  con  due  colonne 
di  sandalo:  e  questa  maqsura  era  rimossa 
d'inverno  allorché  l'imam  officiava  nella 
grande   maqsura  ■'\ 

La  maqsura  ovverosia  recinto,  era  neUe 
moschee  il  santuario,  spazio  spesso  costrut- 
tivamente individuato  da  una  speciale  di- 
sposizione di  arcate  presso  alla  nicchia  di 
preghiera,  e  qualche  volta  ricoperto  da  una 
cupola  che  si  elevava  al  disopra  del  tetto 
delle  vicine  parti   del  grande   iuàn. 

Il  testo  del  Maqrizi  non  ha  bisogno  di 
lunghi  commenti.  Esso  mette  in  luce  assai 
chiaramente  una  costumanza  di  abbando- 
nare in  estate  per  la  preghiera  i  luoghi 
coperti  e  spesso  privi  di  ventilazione  suf- 
ficiente e  di  trasferirsi  nelle  grandi  corti 
ove  si  erigeva  uno  speciale  recinto  desti- 
nato al  preposto  alla  direzione  del  rito  della 
moschea  per  la  lettura  del  sermone  o  khotba, 
davanti  una  nicchia  specialmente  costruita 
all'uopo.  Ci  dice  altresì  che  tale  costumanza 
era  già  consuetudinaria  al  principio  dell' XI 
secolo  e  che  pertanto  fin  da  allora  si  fabbri- 
cava la  suppellettile  relativa  indispensabile. 

Di  quei  mihràb  portatili  non  sono  ri- 
masti che  i  soli  tre  esemplari  del  Museo 
d'Arte  Araba  di  Cairo. 


TAVOLETTA  SIMULANTE  UNA   MCCHLV   DA  PREGHIERA 
(DAGLI  SCAVI  DI  AL  FASTAT)    -  CAIRO,  MUSEO  ARABO. 


Uno,  come  dissi,  proveniente  dalla  mo- 
schea d'Al-Azhar  (pag.  471)  è  stato  fin  qui 
ritenuto  opera  del  1125,  eseguita  per  or- 
dine del  Califa  Al-'Amir  marito  della  prin- 
cipessa che  edificò  il  masciad  di  Sayeda 
Ruqqaya. 

Questo  mobile  {pag.  472)  nella  sua  pri- 
mitività costruttiva  ricorda  il  disegno  delle 
più  antiche  porte  in  legno  dal  semplice 
commesso:    pannelli    rettangolari    piuttosto 
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allungati,  inquadrati  da  montanti  e  traverse 
possenti.  In  esso  la  nicchia  appiattita  e 
fiancheggiata  da  due  magre  colonnine  sem- 
bra quasi  posticcia  mancando  di  qualsiasi 
attaci-o  costruttivo  o  decorativo  che  la  rile- 
ghino alle  due  pilastrate  di  specchiature 
laterali.  In  queste  l'ornamentazione  non  ha 
caratteri  precisi  ed  uniformi.  Nei  legni  di 
riquadro  il  meandro  appena  inciso  ha  re- 
miniscenze tulunidi  come  tecnica  di  scol- 
pito e  come  disegno  delle  foglie  grassocce, 
che  adattandosi  strettamente  al  contorno 
del  tralcio  si  allungano  ripiegando  su  se 
stesse  a  ritroso.  Nelle  specchiature  una  tec- 
nica diversa   ed   un   diverso  disegno  accen- 


nano ad  un'arte  più  progredita  :  il  lavoro 
di  scultura  angoloso,  a  colpi  secchi  non 
ha  che  finezza  di  intenzioni  come  in  certi 
legni  copti  da  transenna:  il  disegno  a  doppio 
tralcio  a  intersezioni  multiple  appartiene 
già  al  tipo  di  quelli  in  cui  all'imitazione 
naturalistica  si  accoppia  l'elemento  stiliz- 
zato e  geometrico. 

Tutto  l'insieme  del  mobile  vi  lascia  per- 
plessi e  per  parte  mia  non  oso  formulare 
altro  preciso  giudizio  se  non  che  esso  sem- 
bra essere  il  più  antico  monumento  del  ge- 
nere, anche  a  prescindere  dalle  evidenti 
riparazioni  che  esso  ebbe    a   subire. 

Tanto  il  Ravaisse  che  il  Van  Berchem  e 
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l'Herz  credettero  di  stabilire  una  certa  re- 
lazione Ira  il  niihràb  e  l'iscrizione  che  da 
qualche  anno  vi  fu  posta  sopra.  Essa  è  la 
dedica  di  una  nicchia  di  preghiera  di  cui 
il  Caifa  al-'Amir  dotò  la  grande  moschea 
nel  1125  (519  Eg.).  Tale  relazione  risul- 
terebbe dal  fatto  che  la  dimensione  di 
lunghezza  di  questa  è  presso  che  uguale  a 
quella  della  fronte  del  mihràb.  Si  addu- 
ceva  inoltre  a  corroborare  l'ipotesi  un  passo 
del  Maqrizi  in  cui  è  detto  che  nel  1171 
Saladino  aveva  ordinato  la  distruzione  di 
un  grande  riquadro  di  argento  massiccio 
che   incorniciava   il   mihràb  principale   del 


maggiore  iiiàn.  Da  ciò  si  inferiva  che  il 
detto  riquadro  avrebbe  dovuto  riunire  il 
mobile  del  museo  e  l'iscrizione,  facendone 
un  insieme  completo  :  che  distrutto  il  riqua- 
dro prezioso  i  due  pezzi  erano  stati  sepa- 
rati e  deposti  in  differenti  luoghi  dell'edi- 
ficio in  guisa  da  fare  smarrire  il  nesso  che 
li  legava. 

A  queste  architettate  ipotesi  si  con- 
trappongono alcuni  dati  di  fatto  che  non 
mi  sembrano  trascurabili.  In  primo  luo- 
go la  lunghezza  dell'iscrizione  eccede  la 
distanza  interna  (m.  0,96)  che  passa  fra  i 
due  montanti  estremi  del  mihràb  entro  cui 
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avrebbe  dovuto  detta  iscrizione  essere  con- 
tenuta se  ne  fosse  stata  parte.  In  secondo 
luogo,  tutto  intorno  allo  scritto  scolpito 
si  osservano  tracce  abbastanza  visibili  di 
un  riquadro  le  cui  dimensioni  interne  a 
giudicare  dalle  dette  tracce  era  di  circa 
m.  1,07  0,40.  E  finalmente  il  taglio  del 
giunto  fra  la  traversa  superiore  del  mi- 
hràb  ed  i  due  montanti  estremi  è  quello 
caratteristico  che  i  falegnami  da  secoli  ado- 
perarono costantemente  per  la  calettatura 
terminale  di  un  lavoro  di  commesso,  e  per- 
tanto era  evidente  che  il  mihràb  o  per  lo 
meno  le  sue  parti  laterali  terminavano  con 
quella  traversa  di  testa. 

In  considerazione  di  quanto  son  venuto 
esponendo,   a   me    pare  che    non  si    possa 


sensatamente  e  fondatamente  mantenere  li- 
potesi  di  quella  relazione  intima,  fin  qui 
sostenuta,  fra  l'iscrizione  ed  il  mihràb.  La 
suggestione  della  loro  comune  provenienza 
dal  medesimo  edificio  non  mi  fa  meno  scet- 
tico. Il  mihràb  del  Calila  al-'Amir  doveva 
essere  ben  altra  cosa  die  quel  mobile  piut- 
tosto meschino.  L'iscrizione  dedicatoria  del 
1125  offre  ben  altre  indicazioni  alla  mente. 
"  Nel  nome  di  Dio  clemente  e  misericorde  " 
essa  dice  "  fate  esattamente  la  vostra  pre- 
ghiera e  sopratutto  quella  di  mezzo:  alza- 
tevi penetrati  di  devozione.  La  preghiera 
è  prescritta  ai  credenti  ad  ora  fissa.  Ordinò 
di  costruire  questo  mihràl)  benedetto  de- 
stinato allillustrc  moschea  al-Azhar  in  Misr 
d'al-Muizz.   il   nostro   signore  e  padrone  il 
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vittorioso  Abu  'Ali  al-*Auiir  bi-Ahkàm  II- 
lah,  principe  dei  credenti  (sia  la  benedi- 
zione di  Dio  su  lui  sugli  antenati  di  lui 
virtuosi  e  i  discendenti  venerabili)  figlio 
dell'imam  al-Musta'li  b-illah,  principe  dei 
credenti,  tìglio  dell'imam  al-Mustansir  b-il- 
lah principe  dei  credenti  (sia  la  benedi- 
zione di  Dio  su  loro  tutti  e  sugli  antenati 
loro  imam  virtuosi,  guide  inconcusse  nella 
fede  e  li  salvi  nel  giorno  del  giudizio). 
Nei  mesi  dell'anno  nove  dieci  e  cincpic- 
cento.   Sia  lodato  il  Dio  unico  ". 

Nello  stesso  anno  in  cui  si  completava 
la  costruzione  di  quel  gioiello  di  architet- 
tura che  è  la  moschea  di  al-Aqmar,  pur 
ricca  di  legni  scolpiti  che  pure  porta  il  suo 
nome,   il   califa   al-'Amir  dovette   dotare  il 


massimo  edificio  della  fede  islamica  di  opera 
ben  altrimenti  degna  e  di  mano  dei  mi- 
gliori e  più  provetti  artisti  di  cui  in  Cairo 
non  si  mancava.  Poiché  è  bene  ricordare 
che  solo  tredici  anni  dopo  la  vedova  di  lui 
dotava  il  masciad  di  Sayeda  Ruqqaya  di 
quel  superbo  cenotafio  e  dopo  altri  dicias- 
sette di  quel  mihràb  che  possono  ben  a 
ragione  dirsi  l'espressione  più  nobile  e  più 
significativa  del  senso  artistico  degli  scul- 
tori in  legno  dell'epoca  fatimita,  e  di  una 
tradizione  che  presuppone  già  un  lungo 
periodo   preparatorio  antecedente. 

Sul  mihràb  di  Sayeda  Ruqqaya  (pagg.473- 
77,  t(iioìa)  il  più  importante  della  terna  del 
Museo  di  Cairo,  dirò  innanzi  tutto  che  esso  è 
il  primo  monumento   in   legno  in  cui  si  ap- 
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plica  il  commesso  a  disegno  geometrico  che 
era  già  stato  adoperato  nella  lavorazione  del- 
la pietra  e  del  gesso,  insieme  all'ornamenta- 
zione floreale  o  nei  trafori  della  finestra  (-). 

Nel  1155-1160  questa  tecnica  aveva 
già  provetti  artefici  da  produrre  opera  di 
tanta  mirabile  perfezione  quale  si  osserva 
in  questo  mihràb.  Con  matematica  preci- 
sione sono  calettati  gli  innumerevoli  li- 
stelli, variamente  scanalati  e  di  diversissime 
dimensioni  e  taglio,  che  disegnano  le  grandi 
linee  dellintreccio  geometrico.  E  senza  au- 
silio alcuno  di  chiodi  o  di  colla  sono  as- 
sestati al  telaio,  che  saldamente  li  stringe, 
quei  listelli  che  a  loro  volta  tengono  in 
sesto  i  pannelli  d'ogni  forma  e  dimensione 
deliziosamente  scolpiti,  che  occupano  i  cam- 
pi fra  le  loro  intersezioni.  Pur  tuttavia  in 
quegli  anni  la  elaborata  tecnica  del  nuovo 
commesso  doveva  essere,  a  mio  avviso,  con- 
siderata come  una  preziosità  costosa,  richie- 
dente maggior  tempo  di  lavorazione,  quindi 
non  di  uso  corrente  e  perciò  riservata  a 
figurare  solamente  a  posti  di  onore.  Nel 
nostro  mihràb  non  decora  che  la  fronte 
principale  :  nella  cavità  della  nicchia  l'in- 
treccio geometrico  è  tracciato  a  mezzo  di 
solchi  poco  profondi  :  per  incisione  sono 
anche  trattati  i  disegni  dei  pannelli  che 
sui  fianchi  e  sul  dorso  {pog.  475)  si  alter- 
nano a  quelli  decorati  di  ornamento  floreale. 

Non  si  conosce  ancora  la  genesi  della 
nuova  tecnica.  Si  è  voluta  subordinarla  ad 
una  necessità  di  ridurre  le  dimensioni  delle 
grandi  specchiature  per  sfuggire  alle  defor- 
mazioni cui  andavano  soggette  a  cagione 
del  clima  :  si  disse  anche  che  essendo  l'E- 
gitto terra  povera  di  legnami,  la  nuova  tec- 
nica permetteva  una  maggiore  economia  di 
materiale,  poiché  gli  artefici  potevano  met- 


tere a  profitto   i   più   piccoli   ritagli  (^). 

Confesso  che  mi  è  sempre  ripugnato  di 
spiegare  con  ragioni  scientifiche  suggerite 
dalla  mentalità  moderna  le  opere  d'arte  an- 
tica. Se  si  deve  e  se  si  possono  trovare 
delle  ragioni  per  esse,  lo  si  faccia  almeno 
riducendo  la  nostra  mentalità  alle  limita- 
zioni di  quella  che  moveva  la  mano  del- 
l'antico ed  analfabeta  maestro.  Otto  secoli 
fa,  in  Egitto,  nel  tempo  e  nel  luogo  del 
più  sfrenato  fasto  che  chiedeva  alle  più 
lontane  contrade  i  legni  e  le  pietre  pre- 
giatissime per  ornare  i  palazzi  ed  i  monu- 
menti, non  so  concepire  la  figura  dell'ar- 
tefice, spesso  uno  schiavo  non  stipendiato, 
intento  e  preoccupato  dell'economia  dei  ri- 
taglietti di  legno  come  un  modernissimo  e 
migliore  offerente  appaltatore  d'opera.  Si 
pensi  che  nel  nostro  mihràb  sono  stati  im- 
piegati la  quercia  di  Turchia,  il  teck  in- 
diano, il  legno  d'ulivo,  l'ebano  e,  chi  sa,  for- 
s'anco  il  sandalo  nelle  parti  che  vi  mancano. 

Qualche  volta,  il  governatore  di  palazzo 
diede  all'operaio  dei  vecchi  legni,  pezzi  di 
mobili  o  di  infissi  andati  in  disuso,  e  che 
erano  stati  decorati  di  sculture,  perchè  ne 
rilavorasse  il  lato  grezzo  alla  maniera  del 
giorno.  Altra  volta  fu  rilavorato  il  dorso 
delle  lastre  di  rame  già  prima  bulinate,  o 
furono  dei  legni  scolpiti  a  figura  ricoperti 
di  gesso  ed  altramente  decorati.  Ma  pos- 
sono questi  fatti  di  non  dubbiosa  economia 
provare  che  essa  abbia  condotto  l'artefice 
ad  inventare  il  nuovo  complicato  lavoro 
di  commesso?  Nell'artefice  musulmano  tran- 
quillo e  speculativo,  caratteristiche  della 
sua  specie  e  della  sua  fede,  le  nozioni  tra- 
dizionali costituiscono  una  cerchia  chiusa 
alla  quale  rimane  legato,  ma  in  cui  egli 
evolve   con   ingegnosità    inventiva   compia- 
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cendosi  nelle  minuzie  elaborate.  Nel  XII 
secolo  ristinto  geometrico  è  già  passato  nel 
suo  sangue:  come,  per  cominciare,  il  mastro 
di  muro  o  di  imbianco  ne  tracciarono  al 
tratto  le  composizioni  e  quindi  le  cavarono 
in  trafori,  così  il  falegname  condusse  dap- 
prima il  disegno  al  tratto  e  cercando  di 
ottenere  anch'egli  gli  effetti  di  rilievo  che 
avevano  l'opera  di  pietra  e  di  gesso,  studiò 
poscia  e  compose  il  virtuosissimo  commesso. 
Non  continuerò  a  filosofare  sugli  orna- 
menti floreali  dello  splendido  mobile.  Nel 
minutissimo  traforo  che  occupa  il  lungo 
specchio  fra  le  iscrizioni  al  sommo  della 
fronte  non  si  sa  se  più  ammirare  o  deplo- 
rare che  tanta  sapienza  di  composizione  e 
tanta  ricchezza  di  motivi  si  addensi  in  li- 
miti così  esigui,  da  non  permetterne  una 
esatta  comprensione  immediata  :  esempio 
questo  non  raro  della  istintiva  tendenza 
dell'artefice  orientale  alle  virtuosità,  che 
lo  spinge  prepotentemente  alle  invenzioni 
più  complicate,  all'  arte  per  l' arte,  con 
somma  soddisfazione  propria  e  senza  in- 
teressarsi più  che  tanto  se  ciò  che  egli  fa 
serva  per  uno  scrignetto  che  sarà  a  por- 
tata di  mano  o  per  la  guglia  terminale  della 
mezzaluna  in  cima  ad  un'altissima  cupola. 
Più  larghi  ed  intelligibili,  epperò  più  pia- 
cevoli, sono  i  due  motivi  in  alto  ed  in  basso 
del  dorsale:  le  doppie  e  triple  volute  del 
viticcio  si  intrecciano,  senza  soffocarli,  at- 
torno a  nastri  larghi  composti  come  una 
merlatura  che  corrono  da  un  capo  al- 
l'altro delle  due  lunghe  specchiature.  E, 
sempre  sul  dorsale,  nobilissimo  è  quel  di- 
segno di  meandro  in  parte  stilizzato  geo- 
metricamente che  forma  l'ossatura  diret- 
trice del  motivo  ornamentale  dei  due  riqua- 
dri  alti  accanto   a  quello   centrale.   Più   in 


basso  un  terzo  pannello  presenta  il  no- 
tissimo e  simbolico  motivo  del  pampino 
nascente  con  doppio  corso  dal  minuscolo 
vaso  :  lo  stesso  motivo  troviamo  ampliato 
nelle  specchiature  delle  fiancate  {pufi-  4  75)  : 
dalle  prime  volute  prossime  al  vaso  si  di- 
staccano i  meandri  esterni  che  dal  basso 
fino  in  cima  restano  del  tutto  indipen- 
denti dalla  composizione  centrale.  Una 
larga  foglia  di  imbuto  in  cui  taluno  rav- 
visò un  cornucopia  al  nascimento  delle 
volute  copre  l'inserzione  dei  rami  che  si 
dividono,  ed  in  mezzo  alle  volute  si  alter- 
nano grappoli  e  foglie. 

Interessantissimo  sarebbe  lo  studio  della 
flora  nell'ornamentazione  fatimita  e  certa- 
mente potrebbe  contribuire  alla  migliore 
intelligenza  delle  fonti  alle  quali  essa  at- 
tinse. L'archeologia  musulmana  è  ancora  alla 
sua  infanzia,  sebbene  già  tanto  sia  stato 
scritto  su  altre  materie  che  toccano  l'Islam. 
Il  Flury  ha  già  cominciato  a  trattare  il  pro- 
blema archeologico  dell'arte  fatimita,  ma 
dice  egli  stesso,  la  documentazione  per  gli 
opportuni  paragoni  è  ben  lungi  ancor  oggi 
dall'esser  completa.  Dai  suoi  studi  pertanto 
si  può  già  tracciare  una  serie  cronologica 
assai  significativa  :  Samara,  Ibn  -  Tulun,  f 
Nayn,  Deir  as-Suriani,  al-Azhar,  al-Hàkim, 
Maqam  'Ali.  Si  intuisce  una  tradizione  del- 
l'arte alessandrina  che  si  elabora  in  tutto 
l'oriente  e  piega  a  tradizioni  e  a  tendenze 
d'arte  locale,  per  ritornare  verso  l'occidente, 
in  Egitto,  come  patrimonio  dei  popoli  che 
vi  immigrano  e  lo  domineranno,  seldjucidi, 
turcomanni,  persiani  ed  altri  ancora. 

Per  il  momento  teniamoci  alle  osserva- 
zioni nei  limiti  del  nostro  argomento.  Il 
mihràb  di  Sayeda  Ruqqaya  è  l'unico  esem- 
plare  completo,    epperò  il  tipo   per    eccel- 
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lenza  di  quei  mobili  accessori  per  l'eser- 
cizio del  culto  negli  edifici  religiosi.  Per- 
dette le  colonnine  che  occupavano  senza 
dubbio  le  due  rientranze  ai  lati  della  ca- 
vità della  nicchia,  e  andò  probabilmente 
distrutta  la  calotta  che  copriva  quest'ultima. 
Decorato  sulle  quattro  fronti  con  uguale 
ricerca  di  variata  bellezza  e  cura  di  inta- 
glio perfetta,  poiché  visibile  dovette  essere 
da  ogni  lato,  dovette  servire  alle  preghiere 
che,  per  tardiva  volontà  della  fondatrice 
forse  divenuta  più  devota  negli  anni  di  sua 
maturità,  furono  istituite  regolarmente  nel 
masciad.  In  questo  la  maqsura,  il  santuario, 
se  tale  può  dirsi  la  sala  coperta  da  cupola, 
era  tutta  ingombra  dalla  imponente  massa 
del  cenotafio.  Probabilmente  soltanto  nelle 
solennità  e  nel  venerdì  consacrato  alla  pre- 
ghiera ed  al  riposo  settimanale  il  mobile 
prezioso  veniva  tratto  nella  corticella  ove 
potevano  radunarsi  in  maggior  numero  i 
fedeli. 

Del  terzo  mihràb  del  Museo  di  Cairo, 
proveniente  dal  masciad  intitolato  a  Sayeda 
Nafìsah  la  santa,  non  si  hanno  dati  storici 
di  alcun  genere  {pag.  479).  A  mio  avviso 
dovrebbe  essere  stato  costruito  più  tardi  di 
quello  di  Ruqqaya,  poiché  il  disegno  geo- 
metrico, la  larghezza  e  sagomatura  dei  li- 
stelli del  commesso  ricordano  alcune  opere 
della  fine  del  XII  secolo  di  cui  diremo  in 
seguito.  Non  ha  fianchi  né  dorso  :  forse  li 
ebbe  in  origine,  poiché  i  due  montanti  estre- 
mi del  telaio  conservano  a  tergo  degli  in- 
castri che  lasciano  supporre  abbiano  ser- 
vito a  fissarvi  le  traverse  separanti  le  spec- 
chiature delle  fiancate. 

La  santa  donna  Nafìsah  è  discendente 
diretta  in  quarto  grado  di  'Ali  il  padre  di 
Ruqqaya.  Fu   sposa   giovanissima  ad  un  ni- 


pote di  quel  Muhammad  al  Ga'fari  che  ha 
il  suo  mausoleo  nello  stesso  recinto  con- 
sacrato alla  figlia  di  'Ali.  Narrano  i  bio- 
grafi che  fin  dalla  sua  prima  giovinezza 
essa  si  dedicò  ad  una  vita  di  ardentissimo 
misticismo:  trenta  volte  compie  a  piedi  il 
pelligrinaggio  alla  tomba  del  Profeta  e  qua- 
rantottenne  abbandona  il  marito  e  la  sua 
famiglia  per  venirsene  a  Fustàt  dove  la 
fama  della  sua  santità  l'aveva  preceduta  e 
dove  compie  parecchi   miracoli. 

Il  celebre  Imam  Sciafì'i  il  principal  dot- 
tore dell'ortodossia  venuto  in  Egitto  l'SlS 
dalla  natale  Baghdad,  si  lega  a  lei  di  mi- 
stico amore  e  da  lei  riceve  il  sacro  depo- 
sito di  molte  tradizioni  sulla  vita  del  Pro- 
feta che  erano  state  retaggio  esclusivo  della 
sua  famiglia.  Fu  Nafìsah  che  alla  morte 
del  grande  Imam  recitò  sulla  sua  salma  le 
preci  dei  defunti,  quantunque  fosse  gra- 
vemente inferma,  minata  dagli  eccessi  del 
suo  misticismo  e  delle  pratiche  mortifica- 
trici.  Nafìsah  fu  sepolta  come  il  Profeta, 
nella  fossa  che  aveva  colle  sue  mani  sca- 
vata nella  propria  casa  e  sulla  quale  per  ben 
centonovanta  volte  aveva  recitato  il  Corano. 

Del  masciad  {pag-  480)  che  fu  eretto 
in  suo  onore  si  hanno  ben  pochi  ricordi. 
Il  Maqrizi  trascrisse  un'iscrizione  che  era 
scolpita  sull'architrave  della  sua  porta,  nella 
quale  è  detto  che  la  costruzione  fu  ese- 
guita nel  1089  da  Badr  al  Gamàli,  co- 
mandante supremo  degli  eserciti  del  Califa 
al-Mustànsir.  Lo  stesso  storico  riferisce  che 
nel  1137  il  Califa  al-Hàfiz  restaurò  la  cu- 
pola della  sala  funeraria.  Resti  dell'antica 
costruzione  esistevano  ancora  circa  qua- 
rant'anni  fa  addossati  alFedificio  funerario 
detto  dei  Califi  Abbassidi:  in  una  vecchia 
pianta  negli  archivi  del  Ministero  dei  Waqfs 
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è  tracciata  la  sala  funeraria  avente  in  mezzo 
un  gran  cenotafio  e  preceduta  da  un  por- 
tale fiancheggiato  da  due  colonne  :  altre 
costruzioni  si  trovavano  attorno  ad  essa 
costituenti  la  moschea  annessa  al  Mausoleo. 
Quest'unico  documento  grafico  delFantico 
edificio  è  ben  poca  cosa  per  fornirci  un'idea 
di  ciò  che  fu  quel  vecchio  santuario,  uno 
dei  più  venerati  di  Egitto,  e  che  diede  il 
nome  a  partire  dal  X  secolo  a  tutto  il  vasto 


cimitero  che  sorse  a  nord  dell'antica  Qa- 
rafa.  Distrutto  da  un  incendio,  il  Ministero 
dei  Waqfs  eresse  al  suo  posto  una  nuova 
moschea  nello  stile  amorfo  che  vuole  darsi 
le  arie  del  bel  cinquecento  cairino. 

Nel  Museo  Arabo  di  Cairo  si  conservano 
oltre  al  mihràb,  alcuni  legni  lavorati  prove- 
nienti dal  masciad  che  mi  pare  opportuno 
pubblicare  a  maggiore  ricordo  dell'edificio 
scomparso,  rimasti  fin  qui  inediti.   Rappre- 
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sentano  il  primo  documento  della  costru- 
zione fatimita  due  battenti  di  porta  in  per- 
fetto stato  di  conservazione  (pag-  481), 
insieme  al  soffitto  che  mascherava  l'archi- 
trave del  vano  al  quale  appartennero.  Ogni 
battente  è  diviso  in  pannelli  rettangolari 
finamente  scolpiti  ricordanti  un  po'  il  tipo 
di  ornamentazione  dei  due  in  alto  del 
dosso  del  mihràb  di  Ruqqaya;  al  centro 
del    disegno    è    qui    scolpita    in    minuscole 


lettere  cufiche  l'invocazione  hàrakit,  bene- 
dizione. Alla  stessa  epoca  appartengono  due 
frammenti  di  un  cenotafio  decorati  di  bel- 
lissimi ornamenti  e  scritte  coraniche. 

Segue  in  ordine  cronologico  un'inferriata 
di  finestra  che  pare  chiudesse  uno  dei  vani 
interni  del  mausoleo  {pag.  483)  :  è  fissata 
ad  un  telaio  ricchissimo  tre  lati  del  quale 
sono  fregiati  da  iscrizioni  coraniche  chiuse 
in   targhette  poligonali,   alternate  a  stelle, 
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con  caratteri  ayyubiti  su  un  disegno  di 
meandri:  due  specchiature  rettangolari  della 
larghezza  del  vano  a  commesso  geometrico 
semplice,  con  pannelli  finamente  scolpiti  si 
trovano  in  basso  ed  in  alto  a  limitare  il 
campo  di  luce:  degli  avanzi  di  cerniera 
segnano  gli  attacchi  dei  battenti  che  si 
accompagnavano  all'inferriata.  Di  una  fine- 
stra gemella  non  resta  che  una  delle  due 
lunghe  specchiature. 

Specialmente  interessante  è  una  lunetta 
in  legno  {pag.  482)  ancora  posteriore  in 
data,  scolpita  dalle  due  facce  che  chiudeva 
un  vano  arcuato.  La  fronte  principale  è 
scompartita  in  tre  zone  orizzontali:  in  alto 
in  un'iscrizione  su  cinque  righe  di  carat- 
teri naskhi,  dopo  una  citazione  coranica 
si  legge  :  "  Questo  è  il  masciad  di  Sayeda 
Nafisah,  figlia  di  Hassan,  figlio  di  Zaid, 
figlio  d'al-Hassan,  figlio  del  principe  dei 
credenti  'Ali  di  Abu  Tàlib,  sia  su  loro  tutti 
la  benedizione  di  Dio.  Saveda  Nafisah  morì 


-  Dio  la  benedica  -  nel  mese  di  Ramadàn 
dell'anno  otto  e  duecento",  208  dell'Egira, 
824  di  nostra  era. 

Le  due  zone  inferiori  presentano:  un'i- 
scrizione coranica  a  grandi  caratteri  cufici 
angolosi  inserti  in  un  minuto  traforo  a  ma- 
sciarabiah,  uno  dei  più  aotichi  esempi  di 
quel  lavoro  di  legno  tornito  che  tanta  larga 
applicazione  ebbe  negli  edifici  di  abitazione. 
La  presenza  in  questa  lunetta  dei  caratteri 
cufici  insieme  ai  naskhi  tondeggianti  non 
deve  meravigliare.  Il  cufico  che  fu  di  uso 
corrente  durante  la  dominazione  fatimita 
cedette  il  posto  al  naskhi  subito  dopo  la 
conquista  ayyubita  e  la  riforma  ortodossa  : 
tuttavia  egli  fu  ancora  adoperato  insieme 
alla  nuova  grafia,  ma  con  ufficio  puramente 
decorativo,  e  si  conservò  con  tale  funzione 
assumendo  le  più  svariate  forme  fino  a  tarda 
epoca,  anche  dopo  la  conquista  turca  del 
XVI  secolo. 

L'altra    facciata    della    lunetta    divisa   in 
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sei  pannelli,  ha  minore  interesse  decora- 
tivo, prevalendo  in  essi  l'iscrizione.  Il  campo 
inferiore  è  diviso  in  tre  specchiature  :  le 
due  estreme  rettangolari  contengono  ancora 
delle  scritte  coraniche  :  il  pannello  centrale, 
quadrato,  ha  commesso  geometrico  di  uno 
speciale  tipo  che  porta  l'intraducibile  nome 
arabo  di  mafrùka,  ed  in  esso  troviamo  im- 
piegato il  minutissimo  mosaico  ad  incro- 
stazione che  pure  ebbe  grandissima  parte 
e  mirabile  varietà  nelle  opere  di  ebani- 
steria fino  al  XVIII  secolo. 

Una  imposta,  forse  di  armadietto  a  muro, 
appena  sorpassante  il  quadrato  e  lavorata 
a  commesso  geometrico  con  ornamentazione 


scolpita,  e  due  pannelli  di  un  cenotafio  fati- 
mita  {pagg.  484-85)  chiudono  la  serie  dei 
cimeli   del  distrutto   masciad. 

A  conclusione  di  questo  breve  studio  sui 
mirhàb  portatili  aggiungerò  che  non  si  co- 
noscono in  epoca  posteriore  alla  fatimita 
opere  di  tal  genere,  che  d'altra  parte,  a 
quanto  io  mi  sappia,  rimangono  limitate 
documentariamente  al  breve  periodo  di  un 
secolo  appena,  dalla  metà  dell'XI  a  poco 
oltre  la  metà  del  XII.  E  non  sarebbe  im- 
probabile che  l'uso  di  quei  mobili  fosse 
cessato  colla  riforma  ortodossa. 
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Nel  Settembre  dell'anno  scorso  alla  co- 
spicua serie  di  raccolte  d'arte  del  Comune 
di  Firenze,  veniva  ad  aggiunfjersi  il  Mu- 
seo Bardini.  Per  accogliere  questo  Museo 
l'antiquario  Stefano  Bardini,  che  morendo 
lo  legò  alla  sua  città  d'elezione  -  egli  era 
nato  nella  Val  Tiberina,  alla  Pieve  a 
Santo  Stefano  -  aveva  costruito  addirit- 
tura un  palazzo,  di  là  d'Arno  appena 
sceso  il   Ponte   alle   Grazie,    in    prossimità 


del  dugentesco  palazzo    de'   Mozzi,    perve- 
nuto  anche   questo   in   sua   proprietà. 

Il  palazzo  incominciato  un  cinquanta 
anni  fa,  sull'area  d'una  chiesetta  e  di  certe 
casupole  demolite,  risente  naturalmente  del 
gusto  del  tempo  e  più  che  altro  della  con- 
dizione del  Bardini  :  è  il  palazzo  d'un 
antiquario  che  aveva  esordito  con  la  pit- 
tura. Ha  linee  grandiose  di  carattere  cin- 
quecentesco,  e   ampi  fincstrati  ornati  di  co- 
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lonne  e  frontoni  di  pietra,  che  un  giorno 
furono  altari  in  San  Lorenzo  di  Pistoia. 
Nel  mezzo  al  timpano  del  terrazzo  sovrap- 
posto al  pt)rtone,  spicca  uno  stemma  gen- 
tilizio :  quello  dei  Cattani  da  Diacceto,  al 
leone  rampante  d'oro  e  di  nero,  già  fatto 
murare  nel  Duomo  di  Fiesole  da  un  ve- 
scovo della  casata,  e  poi  venduto  con  altri 
materiali  al  Bardini,  quando  il  Duomo  fu. 
per  così  dire,  restituito  alla  primitiva  au- 
sterità. Similmente  l'interno,  dove  il  Bar- 
dini si  compiacque  di  creare  prospettive  e 
sfondi,  ha  porte,  scale  e  palchi  di  stili 
variati  e  provenienti  dai  luoghi  più  diversi. 


Nelle  vaste  sale  di  questa  caratteristica 
costruzione  ebbero  ricovero,  in  oltre  mezzo 
secolo,  innumerevoli  tesori  d'arte,  che  ne 
u^ciron  poi  per  arricchire  i  più  famosi 
musei  stranieri.  Basta  accennare  al  ritratto 
della  figlia  di  Roberto  Strozzi  del  Tiziano, 
agli  affreschi  del  Botticelli  distaccati  dalla 
villa  Lemmi,  ai  busti  muliebri  di  Desi- 
derio da  Settignano  e  di  Francesco  Laurana. 
Ed  anche  la  Madonna  di  Michelozzo  del 
Bargello,  e  la  statua  di  Bonifazio  Vili  di 
Santa  Maria  del  Fiore,  sostarono  un  giorno 
nel   palazzo   di   Stefano   Bardini. 

Il   quale,   geloso,  per  ovvie  ragioni,  delle 
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sue  mutevoli  raccolte,  ammetteva  ben  pochi 
a  visitarle,  tanto  che  furono  sempre  ignote 
alla  massima  parte  dei  più.  Però  ad  atte- 
starne la  varietà  e  la  ricchezza  è  rimasto 
un  vero  archivio  fotografico,  dove  sono 
accatastati  i  fragili  ricordi  delle  cose  più 
belle  passate  fra  le  mani  del  Bardini,  e 
specialmente  dei  tipi  più  rari  e  preziosi 
del  nostro  antico  mobiliare  domestico,  oggi 
dispersi  per  il  mondo. 

Alla  colpa  di  questa  dispersione  il  Bar- 
dini riparò  signorilmente,  legando  a  Firenze 
il  suo  palazzo  e  il  suo  museo,  che  la  morte  - 
aveva  ottantacinque  anni,  ma  non  l'aspet- 
tava -  gì' impedì  tuttavia  di  completare 
come  avrebbe  voluto. 

Nei  suoi  ultimi  giorni  attendeva  a  far 
mettere  a  posto  i  palchi  antichi,  che 
andava  reraovendo  dalla  sua  villa  della 
Torre  del  Gallo;  e  quando  il  Comune 
entrò  in  possesso  del  legato  si  trovarono 
porte  e  camini  smontati  per  terra,  scul- 
ture e  mobili  accatastati  e  sale  e  vetrine 
vuote. 

Nondimeno  l' insieme  della  raccolta,  di 
cui  il  Bardini  non  lasciò  neppure  un  ab- 
bozzo d'inventario,  è  sempre  di  pregio  ec- 
cezionale, segnatamente  per  alcuni  superbi 
esemplari  di  scultura  decorativa  classica  e 
medievale,  e  per  le  magnifiche  serie  di  ter- 
recotte  e  stucchi  fiorentini  del  quattrocento, 
di  forzieri   nuziali,  di  tappeti  orientali. 

Attualmente  sono  in  corso  i  lavori  per 
la  sistemazione  dei  locali  e  per  il  collo- 
camento delle  collezioni.  Ma  prima  vi  è 
da  risolvere  la  questione  complessa  del 
riordinamento  dei  musei  e  delle  collezioni 
del  Comune  secondo  un  disegno  logico  e 
definitivo,  conforme  all'interesse  sommo 
della  cultura,  ed  anche  a   quello  più   mo- 


desto,   ma  non    trascurabile,   della    finanza 
comunale. 

Frattanto,  nell'attesa  che  tutto  sia  de- 
terminato e  che  il  museo  possa  aprirsi 
al  pubblico,  mi  propongo  di  far  conoscere 
le  cose  di  maggior  rilievo  che  vi  souo.  Ed 
incomincio  dagli  stucchi  e  dalle  terrecotte. 

Gli  stucchi  quattrocenteschi  che  Stefano 
Bardiui  era  riuscito  a  scovare  fin  nei  luoghi 
più  remoti,  basterebbero  a  formare  da  soli 
una  raccolta  del  più  grande  interesse.  Certe 
fotografie  d'interni  del  Palazzo,  trovate  fra 
le  carte  del  famoso  antiquario,  ce  ne  metton 
sottocchio  diecine  e  diecine  ;  quelli  lasciati 
da  lui  al  Comune  non  sono  più  di  venti, 
ma  formano  una  serie  di  plastici  collegati 
ai   nomi   dei  più   grandi   maestri  fiorentini. 

In  queste  "  Madonne  "  nelle  quali  è 
come  consacrata  la  gioia  della  maternità 
nei  suoi  aspetti  più  umani  e  più  intimi, 
appare  sempre  il  riflesso  di  quel  sentimento 
incomparabile  che  Donatello,  Jacopo  della 
Quercia  e  Luca  della  Robbia  espressero  con 
tanta  potenza. 

Da  Donatello,  da  Jacopo  e  da  Luca  de- 
rivano appunto  alcune  di  queste  Madonne, 
opere  quasi  sempre  di  artisti  ignoti,  che 
seppero  far  proprie  le  forme  e  le  maniere 
dei  sommi  maestri.  E  a  forme  e  maniere 
di  Donatello,  di  Jacopo  e  di  Luca  ci  ri- 
porta subito  un  superbo  gruppo  della 
Vergine  col  Bambino  che  le  si  siringe 
addosso  (pag-  488).  Qui,  nelle  mani  della 
Vergine,  nella  testa  del  Bambino,  nei  panni, 
si  ritrova  Jacopo  ;  la  testa  della  Vergine  fa 
pensare  anche  al  Ghiberti.  Questo  gruppo, 
in  cui  alla  nobile  e  solenne  Madonna,  of- 
ferente come  assorta  in  un  pensiero  inquieto 
un  frutto  al  pargolo,  contrasta  il  vivacissimo 
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movimento  di  questi,  può  dirsi  davvero  un 
capolavoro,  vicinissimo  all'arte  di  quei  mae- 
stri, ai  quali  solo  mi  trattiene  di  attribuirlo 
la  discordanza  dei  caratteri  stilistici. 

Ma  ritenso  di  dover  mantenere  l'attri- 
buzione  a  Donatello,  quantunque  il  nome 
d'Agostino    di    Duccio    venga   spontaneo   a 


prima  vista,  per  il  bassorilievo  dipinto  e 
dorato,  purtroppo  guasto  in  più  parti,  che 
rappresenta  la  Madonna  seduta  in  una  bassa 
seggiola,  col  Bambino  che  le  sgambetta 
sulle  ginocchia,  e  intorno  San  Giovanni- 
no e  alcuni  angioli  (pag.  189).  In  que- 
sto bassorilievo,  che  ricorda  i   marmi    del 
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"Victoria  and  Albert  Museum  "  di  Londra, 
e  della  "  Raccolta  André  "  di  Parigi,  son 
da  notarsi  alcune  curiose  particolarità  :  la 
scala  di  fune  coi  pioli  di  legno  che  attra- 
versa il  grembo  della  Madonna;  lo  scollo 
squadrato  e  frangiato  della  veste  di  questa, 
fregiato  a  rilievo  come  nella  Giuditta.  E 
colpiscono  anche  certe  caratteristiche  di 
modellatura  assolutamente  proprie  di  Do- 
nato, come  i  capelli  della  testa  mutila  di 
putto   che   si   vede   in  alto   a  destra. 

Da  Jacopo  della  Quercia  deriva  un 
altro  bel  gruppo,  che  conserva  quasi  intatta 
la  sua  policromia  (tavola).  Qui,  nell'insieme 


sobrio  e  calmo,  nella  Vergine  formosa  dal 
viso  largo  e  dalle  mani  con  le  dita  lunghe 
e  affusate,  nel  robusto  fanciullo,  nelle 
pieghe  tormentate  del  manto,  nell'assenza 
di  misticismo,  è  facile  rintracciare,  se  non 
la  mano,  almeno  lo  spirito  naturalista  di 
quell'etrusco  redivivo. 

Anche  Michelozzo  Michelozzi  è  presen- 
te, coi  suoi  pregi  e  i  suoi  difetti,  in  un 
tondo  derivante  dal  bassorilievo  di  marmo 
che  è  a  Berlino  nella  collezione  Men- 
delson  {pag.  193).  E  sono  rappresentati 
anche  Desiderio  da  Settignano  e  la  scuola 
del   Verrocchio  ;    il    primo    con    una  ripro- 
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duzione  -  che  conserva  tutta  la  vivacità 
della  sua  policromia  -  del  bassorilievo  di 
Torino  (pag.  494);  la  seconda  con  la  ri- 
produzione del  bassorilievo  del  Bargello. 
All'  arte  del  Rossellino  parrebbe  ispi- 
rata una   Madonna  (pug.  496)   in  orazione. 


come  nel  tondo  del  Bargello,  dinanzi  al 
vivace  Bambino.  E  Francesco  di  Simone 
Ferrucci  figura  pure  degnamente,  con  una 
replica  del  tondo  nella  lunetta  del  monu- 
mento Tartasni  in  San  Domenico  di  Bolo- 
gna  (pag.   497). 
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Abbiamo  poi  tutto  un  gruppo  di  stucchi 
abbastanza  noti,  giacché  se  ne  trovano 
esemplari  nelle  raccolte  nostre  e  nei  musei 
stranieri.  Anzi  in  questi  ultimi  li  vediamo 
attribuiti  addirittura  a  Donatello,  a  Luca 
della    Robbia,    a    Lorenzo    Ghiberti.    Non 


crediamo  di  dover  risalire  tanto  in  alto 
per  questi  plastici  destinati  ad  abbellire 
le  case  e  i  tabernacoli  delle  vie  cittadine, 
che  uscivano  in  tanta  copia  da  modeste 
botteghe  di  artisti  sconosciuti.  Ecco  due 
"Presepi"  (pnf^.   198  f' png.  499),  derivanti 
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da  una  stessa  origine  che  qualcuno  ha 
ritenuto  donatellesca  ;  una  Madonna  che 
adora  il  Bambino  fasciato  e  messo  nel 
seggiolino  (pag.  500);  due  gruppi  della 
Madonna  col  Bambino  in  collo,  delicati  e 
graziosi,  nei  quali  si  è  voluta  veder  la 
maniera  del  Ghiberti  (pag.  501  e  pag.  502); 


e  infine  una  Madonna  che  reclina  pen- 
sosa la  fronte  sul  Bambino  che  l'abbraccia, 
attribuita,  chi  sa  perchè,  a  Luca  (pcg-  503). 
Pubblico  per  ultimo  un  grazioso  busto 
colorato  di  giovine  donna,  d' ignota  deri- 
vazione -  cosa  questa  comune  per  quasi 
tutti  gli   oggetti  del   Museo  -  ma  nel  quale 
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le  forme  atticciate  e  la  ricerca  della  linea 
classica  mi  suggeriscono  il  nome  di  Tulio 
Lombardo  {pag.   504). 

Anche  la  serie  delle  terrecotte  è  assai 
numerosa  e  contiene  opere  di  bassorilievo 
e  di  tutto  tondo. 


sILCLO  IlOKt.MI.SU  Utl.l.A  PKIMA  META  DEL  SEC.    W. 
FIRENZE,  MUSEO  BARDINI. 

Primeggia  fra  esse  una  preziosa  statua 
rappresentante  la  Vergine  Annunziata,  in 
lunga  veste  di  bianco  ornata  di  fioroni 
rossi  a  guisa  di  broccato  {pag.  505).  È 
senza  dubbio  un  prodotto  d'arte  senese 
della  prima  metà  del  quattrocento.  Alla 
gentilezza  e  nobiltà  della  persona  contrasta 
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alquanto  la  rudezza  delle  fattezze  e  delle 
mani  ;  ma  ci  la  ricordare  la  statua  del- 
l'Annunziata nella  Collegiata  di  San  Gimi- 
gnano,  dipinta  da  Martino  di  Bartolommeo. 

Donatello  è  rappresentato  anche  qui  da 
un  frammento  :  l'abbozzo  per  una  "  depo- 
sizione di  Croce  •'  (pug-  506).  La  foto- 
grafia ne  dà  un'idea  troppo  imperfetta, 
attesa  anche  l'alterazione  prodotta  dalle 
coloriture,  per  poter  apprezzare  nel  loro 
pieno  valore  il  senso  tragico  della  scena 
e   il   modellato  rapido   e   nervoso. 

Anche   Andrea   della  Robbia  figura  nella 


serie,  con  un  dossale  d'altare  :  la  Madonna 
in  gloria  tra  gli  angioli,  col  Bambino  ritto 
sulle  ginocchia  (pag.  507).  Siamo  certo 
lontani  dai  capolavori  della  Verna,  e  la 
Madonna,  che  qui  è  dentro  una  mandorla 
contornata  di  cherubini,  l'abbiamo  già 
vista  in  altri  luoghi.  Inoltre  gli  angioli 
che  s'avanzano  di  qua  e  di  là  dalla  Ver- 
gine son  difettosi  nelle  membra  inferiori; 
e  larchitettura  è  meschina.  Tuttavia  anche 
da  quest'opera  emana  quella  dolcezza  di 
sentimento  e  quell'impressione  di  religiosità 
che  Andrea  seppe  dare  a  tutte  le  cose  sue. 
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DEL  SEC.  XV  •   FIRENZE,  MUSEO  BARDINl. 


STUCCO  COLORATO 
TULLO  LOMBAR- 
DO (?,. 


FIRENZE.  MUSEO 
BARDIM. 


A  Giovanni  della  Robbia,  o  almeno 
alla  sua  bottega,  sono  da  assegnarsi  alcune 
statuette  smaltate  che  fanno  parte  della 
nostra  raccolta  :  due  angioli  portatori  di 
vasi  ;  Giuditta  che  ha  tagliato  la  testa  a 
Oloferne  {pag.  510);  l'Abbondanza  con  la 
cornucopia  ricolma   di  frutta. 

Appartiene  a  Benedetto  da  Majano  uno 
squisito  bassorilievo  colorato,  a  cui  Tan- 
neritura  del  fumo  ha  dato  una  patina 
non  spiacevole:  la  Madonna  che  tiene  in 
collo    il    Bambino    benedicente    il    piccolo 


San  Giovanni  {pag.  508).  Qui  ritrovia- 
mo le  forme  piene  e  la  naturalezza  di 
atteggiamenti  della  Madonna  dell'Ulivo  di 
Prato. 

E  ad  un  ignoto  lomijardo  della  fine  del 
quattrocento  dobbiamo  il  mirabile  busto  di 
personaggio  barbato,  con  lunghi  capelli 
spartiti  nel  mezzo  della  fronte  (pag.  509). 
L'autenticità  di  questo  busto  è  stata,  in 
passato,  messa  in  dubbio,  ma  non  con  ra- 
gioni fondate.  È  un'opera  addirittura  di 
prim'ordine  per    maestria    di     modellatura 
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liL\LULllU  UÀ  MAJANO:  TERRACOTTA  COLORATA. 
FIRENZE.  MUSEO  BARDINI. 


IGNOTO  DELLA  FLNE  DEL  SEC.  XV; 
FIRENZE,   MUSEO  BARDINI. 


BUSTO  DI  TERRACOTTA. 


GIOVANNI  DELLA 
ROBBIA:  GIL'DIT- 
TA,  TERRACOTTA 
SMALTATA. 


IIRKNZE.  MUSEO 
liAUDJM. 


e  per  espressione  di  carattere.  I  tratti  di 
questa  rude  fisionomia  mi  suggerirebbero 
il  nome  di  Francesco  Gonzaga,  se  nel 
busto  di  Mantova,  che  il  Venturi  attribui- 
sce a  Gian  Cristoforo  Romano,  egli  non 
apparisse  camuso  e  brutto  fino  all'inverosi- 
mile. Però  è  da  osservare  che  nelle  me- 
daglie dedicate  al  vincitore  di  Fornovo,  e 
nella  stessa  celebre  tavola  mantegnesca  del 
Louvre,  il  suo  profilo  non  ha  nulla  a  che 
fare  col  negro  di  Mantova.  E  l'autore  del 
nostro  busto  sarebbe  davvero  Gian  Cristo- 


foro  lo    scultore    ufficiale    della    Marchesa 
Isabella  ? 

Comprendo  in  questa  serie  anche  le 
poche  maioliche  del  Museo,  fra  le  quali 
tre  piatti  specialmente  meritano  un  cenno 
{pag.  511).  Il  primo,  bellissimo  e  raris- 
simo, con  la  testa  di  giovine  di  profilo,  è 
un  prodotto  della  fabbrica  di  Cafaggiolo; 
il  secondo  è  piuttosto  un  frammento  di 
piatto  rimesso  insieme  con  abile  lavoro  di 
restauro,    ma    porta    la    firma   di    Maestro 
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Giorgio  Andreoli  e  la  data  1520:  il  terzo, 
d'origine  faentina,  ha  valore  di  documento 
storico.  Ha  nel  mezzo  uno  stemma  con  la 
rosa  dei  Riario  e  intorno  quattro  ritratti  ; 
una  dama  col  velo  in  capo,  un  uomo  in  ber- 
retta, una  fanciulla,  un  ragazzo.  La  dama 
velata  è  certo  la  Duchessa  Caterina  Sforza; 
l'uomo,  il  marito  di  lei  Girolamo  Riario; 
la  giovinetta.  Bianca  Riario,  primogenita 
di  Caterina  e  il  ragazzo,  Astorgio  111  Man- 
fredi, promesso  sposo   di    Bianca.    È  facile 


dunque  arguire  che  questo  piatto,  forse 
appartenuto  alla  Duchessa,  è  un  ricordo 
del  fidanzamento  di  Astorgio  Manfredi 
con  Bianca  Riario,  annunziato  solenne- 
mente a  Forlì   il   1"  febbraio   1495. 

Come  è  noto  queste  nozze  non  furono 
mai  celebrate,  che  di  lì  a  sette  anni  Astorgio 
Manfredi,  il  bellissimo  giovinetto  "che  ve- 
ramente pareva  un  San  Giorgio  vedendolo", 
fu  fatto  annegare  nel  Tevere  da  Cesare 
Borgia.  ALFREDO  LENSI. 
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LA    MODERNA    ARTE    DEL    FERRO. 


Alla  mostra  delle  Arti  decorative  nella 
villa  reale  di  Monza,  perseguendo  le  orme 
tenui  e  incerte  di  un  rinnovato  gusto  ita- 
liano, Tramezzo  a  un  fittume  di  forme  goffe, 
assurde  o  banali,  mi  venne  fatto  più  volte 
di  considerare  non  senza  interesse  e  com- 
piacimento le  varie  opere  dell'arte  fabbrile. 

Anzi  mi  parve  di  poter  stabilire  che  fra 
i  ghiribizzi  pseudo-innovatori  di  fantasie 
non  peregrine  e  gli  andazzi  di  una  produ 
zione  abitudinaria,  scialba  e  stantia,  alcune 
se  non  tutte,  le  opere  del  ferro-battuto  of- 
frivano l'esempio  di  un  ritrovamento  d 
quelle  equazioni,  nelle  quali,  io  credo 
sia  riposto  il  segreto  di  una  rinascita  del 
l'arte  e  del  gusto  italiani:  modernità-tradi 
zione;  razionalità-fantasia;  scienza-sensibi 
lità   (scienza   nel   senso    vasariano). 

Equazioni  dell'arte  e  del  gusto  italiani, 
io  le  chiamo,  perchè  quelle  entità  essenziali 
che  le  compongono  e  che  sembrano  in  ap- 
parenza essere  inconciliabili,  giustappunto 
si  conciliano,  combaciano  ed  armonizzano, 
meravigliosamente,  tutta  volta  che  si  tratti 
di  una  qualche  nostra  eccellente  opera  an- 
tica  (moderna   a   suo  tempo). 

Guardando  quei  ferri  battuti  mi  veni- 
vano anche  alla  mente  alcune  considera- 
zioni che  sono  inerenti  non  più  ali"  arte 
fabbrile  che  a  tutte  le  arti   decorative. 

Una  è  questa:  dell'aderenza  necessaria 
della  invenzione  o  fantasia  al  carattere  e 
alle  leggi  speciali  della  materia  trattata  ; 
perchè,   anche   che  l'arte  sia  un   mondo  in- 


naturale, o  soprannaturale  che  dir  si  voglia, 
ha  pur  essa  le  sue  leggi  immutabili,  alcune 
delle  quali  si  riconfrontano  con  quelle  na- 
turali. Con  queste,  per  esempio:  le  querci 
non  fanno  limoni  :  l'abete  fa  a  mezza  costa 
delle  Alpi,  ed  altre,  elementarissime. 

Qual'è  la  legge  fondamentale  cui  l'arte 
fabbrile  deve  rispondere? 

La  robustezza,  la  rudezza,  che  sono  ine- 
renti al  ferro  :  ciò  che  non  esclude  la  squi- 
sitezza e  l'eleganza,  bensì  quell'eccesso  di 
esse  che  svisa  e  contraffa  il  carattere  della 
materia. 

Corollario.  Vi  sono  due  materie  che  me- 
glio di  ogni  altra  si  armonizzano  col  ferro: 
la  pietra   e   il   legname    di   quercia. 

Seconda  considerazione.  Ogni  arte  ha  un 
suo  modo  particolare  di  espressione,  stret- 
tamente connesso,  oltre  che  alla  materia 
trattata,  alla  conformazione  e  alla  dinamica 
degli  utensili  di  cui  essa  si  vale  nel  lavo- 
rarla, in  combinazione  con  la  infinita  va- 
rietà di  modi  offerta  dalla  sensibilità  e  dalla 
fantasia  dell'artefice. 

Vale  a  dire  che  la  stigma  della  perso- 
nalità del  pittore  si  rivela  nella  forma  e 
nelle  accidentalità  diuamiche  della  sua  pen- 
nellata, non  meno  che  nella  invenzione  del 
soggetto  e  nella  totale  realizzazione  pla- 
stica-cromatica.  Similmente,  la  sigla  della 
genialità  creativa  dell'artefice  di  ferri  bat- 
tuti è  nel  segno  vigoroso  della  martellata, 
nella  freschezza  maschia  o  graziosa  delle 
incurvature,  in  quell'orma  plastica  che  cor- 
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risponde  al  colpo  di  pollice  dello  scultore. 
Essa  è,  a  sua  volta,  in  istretta  relazione 
con  l'estro  creativo,  con  la  intuizione  com- 
mossa e  sensibile. 

Deduzioni. 

Sono  da  rifuggirsi  tutti  quei  procedimenti 
di  lavorazione  del  ferro  che  tolgono  alla 
tecnica  freschezza  e  personalità,  anche  se 
essi  possono  lusingare  l'artefice  con  l'appa- 
rirgli sotto  1  as])etto  di  progressi  scientifici 
o  di  raffinamenti  industriali.  Col  mecca- 
nizzare il  suo  lavoro  essi  ne  esiliano  la 
sua  anima. 

Lirica  ed  emozione  stanno  alla  base  di 
ogni  arte  cosiddetta  minore,  come  dell'arte 
di   Michelangelo   o   del  Tintoretto. 

La  tecnica  non  è  soltanto  scienza  e  pra- 
tica nel  senso  vasariano  o  cenniniano,  ma 
fatto  spirituale  ed  emotivo.  L'arte  decora- 
tiva non  è  -  applicazione  '  più  dell'arte 
"  pura  ",  ma,  al  pari  di  questa,  modo  di 
espressione,  trasfusione  di  anima,  di  cuore. 


di   "  umanità  ". 

Terza  considerazione.  Avviene  talvolta 
che  alcuni  virtuosi  del  violino  alla  fine  di 
un  concerto,  per  dar  saggio  della  loro 
superlativa  abilità  offrano  al  pubblico  qual- 
che pezzo  "  di  bravura  "  tutto  schicche- 
rellato  di  trilli  e  di  pizzicati,  trinato  di 
tempi  e  di  contrattempi.  11  pubblico  grosso 
va  in  visibilio  e  applaude  a  più  non  posso. 
Ma  gl'intenditori  sorridono  o  storcon  la 
bocca,  che  conoscono  quanto  quelle  capriole 
siano  distanti  dalla  vera  materia  ed  emo- 
zione  musicale. 

Corollario.  L'abilità  tecnica  che  non  è 
inerente  e  connessa  ad  una  emozione,  nel- 
l'arte fabbrile  e  in  ogni  arte  decorativa, 
non   meno  che  nell'arte  pura,  è  zero. 

Ouarta  considerazione.  L'arte  fabbrile  ha 
seguito  fedelmente,  attraverso  i  secoli,  le 
vicende  e  l'evoluzione  dell'architettura  (go- 
tica, rinascimento,  barocca,  neoclassica). 
Quale  stile  architettonico  potrebbe  mai  ispi- 
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rarla  in  questo  momento?  Il  maestro  fabbro 
più  geniale  è  oggi  disorientato,  costretto 
ad  adottare  un'ascendenza  e  una  storicità 
estetiche  putative  e  spesso  aleatorie,  o  è 
indotto,  dalla   mancanza    di    ogni   autorità 


sopra  di  sé,  ad  abbandonarsi  ai  vanilegi 
di  un'estetica  anarchica-romantica,  vuota  di 
qualsiasi  necessità,  di  qualsiasi  logica  tet- 
tonica. 

Deduzione  delle   deduzioni. 
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La  crisi  attuale  delle  arti  decorative  è 
crisi  di  gusto  e  non  di  scienza  e  pratica 
(tecnica),  le  quali,  come  dimostrano  le  ma- 
nifestazioni dell'arte  fabbrile,  non  solo  non 
fanno    difetto,  ma  sono    spesso   in  eccesso. 

La  possibilità  di  una  rinascita  delle  arti 
decorative  è  connessa  -  come  io  vado  scri- 


vendo da  sei  anni  a  questa  parte  -  alla 
eventualità  del  sorgere  di  dittatori-archi- 
tetti. Essa  non  abbisogna  di  un  regime  di 
libertà  oltranzosa,  senza  norme  di  tradi- 
zione, come  van  berciando  taluni  esteti-bol- 
scevici, ma  di  gerarchia  e  di  disciplina  spi- 
ritualmente intese. 
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Passiamo  ora  a  considerazioni  partico- 
larmente aderenti  al  nostro  soggetto  e  cioè 
a  discorrere  di  quei  maestri  fabbri  le  cui 
opere  esposte  a  Monza  mindussero  a  scri- 
vere questo  articolo. 

Alessandro  Mazzucotelli.  Lo  nomino  per 
il  primo  come  precursore  dellodierna  ri- 
presa del  ferro  battuto  in  Italia.  Maestro 
di  almeno  tre  generazioni  di  artefici  mila- 
nesi, può   vantarsi    di    aver    creato   attorno 


a  sé  una  "  scuola  "  e  un'  "  epoca  ",   se  non 
davvero  uno  stile. 

Peccato  che  una  parte,  pure  così  fervida, 
dell'attività  di  (juesto  maestro  fabbro  abbia 
coinciso  con  l'estetica  demo-sociale  dellob- 
biettivismo  naturalista  e  floreale  (specie  di 
dieta  vegetariana  dell'arte),  cui  seguì,  come 
reazione,  il  geomelrismo  dei  novi  stili  nor- 
dici, poco  confacevole  all'intrinseco  carat- 
tere plastico  e  dinamico  del  ferro  battuto. 
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LUIGI  MATTEICCI:  TRIPODE   PORTAV\SO  DI  FERK<I 
BATTUTO  (VASO   DI   RAME). 


Tuttavia  il  Mazzucotelli,  che  anche  in  quelle 
foggie  ha  saputo  darci  esempi  di  ardua  e 
perfetta  esecuzione  e  di  una  stupefacente 
abilità,  si  presenta  oggi  a  Monza  sotto  altri 


aspetti.  Nella  serie  dei  lavori  colà  esposti, 
quelli  che  ho  preferito  pubblicare  sono  idea- 
ti ed  eseguiti  con  gusto  severo  e  organi- 
cità tettonica.  Il  virtuosismo,  che  pure  sem- 
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prf  iiriir  e  pullula  uell'etstn)  fabbrile  del 
Mazzucotelli,  pronto  a  traboccare  in  ecces- 
sive e  fatue  prodigalità,  qui  è  dominato 
dentro  profili  di  schietto  sapor  fabbrile.  1 
traslati  decorativi  sono  immaginati  con  vi- 
vace fantasia  ed  espressi  con  assai  aderenza 
alla  materia. 

Luigi  Matteucci.  È  stato  favorito  da  due 
fortune  :  quella  di  essere  "  figlio  d'arte  " 
(i  Matteucci  hanno  in  Faenza  officine  di 
ferri  battuti  fin  dal  1640)  e  di  aver  quindi 
trovato  sul  suo  nascere  aliarle  un  patri- 
monio pressoché  intatto  di  "  buona  pra- 
tica" e  di  tradizione:  e  -  laltra  fortuna  - 
quella  di  essere  un  "  provinciale  ',  ciò  che 
lo  rende  ben  padrone  dei  suoi  istinti  e 
obbediente  agli  impulsi  della  sua  razza, 
difendendolo  dalle  suggestioni  dell'intel- 
lettualismo esotico  e  dalle  deformazioni 
dell'industrialismo,  cui  deve  per  forza  sog- 
giacere, più  o  meno,  l'artefice  che  vive  nei 
grandi  centri   moderni. 

E  artigiano  nel  senso  originale  della  pa- 
rola, cioè  artefice  di  un  intendimento  mo- 
desto e  quasi  rustico,  come  quei  magistri 
riavari  fiorentini  e  senesi  del  XIII  secolo, 
alla  cui  arte  rude  e  poderosa,  ma  non  priva 
di  una  eleganza  tutta  fabbrile  dettata  dalla 
necessità  organica  ed  emotiva,  la  sua  tanto 
somiglia. 

Vorrei  spiegarmi  bene  a  questo  propo- 
sito. I  ferri  battuti  del  Matteucci  non  sono 
lavori  di  "arte  applicata",  come  la  maggior 
parte  dell'arie  decorativa  moderna,  ma  pure 
invenzioni,  vere  e  proprie  opere  plastiche 
in  ferro  fucinato,  la  cui  forma  è  tutta  ade- 
rente ad  un'immagine  vivamente  intuita. 
La  "martellata''  del  maestro  faentino,  le 
sue  incurvature  non  diventano  mai  abili 
e  convenzionali,  ma,  cariche  di  un  palpito 


di  emozione,  alludono  in  traslati  lirico-sti- 
listici a  forme  naturali  o  intensamente  im- 
maginate. La  poderosa  e  ingenua  arte  del 
Matteucci  è  un  vero  e  proprio  estro  vul- 
canico che  non  s'attarda  mai  in  lenoeinii, 
lisciature  o  arzigogoli,  ma  serba  alla  ma- 
teria, sotto  alle  impronte  vivaci  del  rude 
travaglio,  quella  fisonomia  plastica  e  dina- 
mica che  le  è  propria.  In  fatto  di  ferri-bat- 
tuti moderni  non  ho  mai  veduto  nulla  di 
più  "tattile"  ed  emotivo.  A  queste  virtù  di 
schiettezza  e  di  sensibilità  si  appaia  quella, 
razionale,  di  organicità.  In  ogni  lavoro  del 
Matteucci  tutto  è  logico  e  necessario  ed  ogni 
parte  decorativa  ha  una  funzione  quasi  direi 
anatomica. 

L'asprezza  del  ferro,  come  una  forza  di 
muscoli  e  di  carni  vive,  violentata  dal  fuoco 
e  dal  martello,  si  è  ben  piegata,  per  esem- 
pio, ad  esprimere  l'energia  repente  e  rab- 
biosa dei  rettili  e  dei  serpenti  e  gl'irsuti 
profili,  così  eleganti,  peraltro,  dei  piccoli 
draghi,  nella  sua  grande  lumiera.  In  quale 
altra  materia  potreste  immaginare  espresse 
quelle  forme  se  non  nel  ferro? 

Nel  Matteucci  la  decorazione  è  veramente 
quello  che  sempre  dovrebbe  essere:  espres- 
sione di  fantasia  e  di  sensibilità,  oltre  che 
ritmo. 

E  non  sentite  come  quella  sua  ingenuità 
rude,  popolana  e  al  tempo  stesso  signorile, 
è  tutta  nostra,   italiana? 

Una  parte  di  questi  meriti  va  data  al- 
l'artista che  collabora  col  Matteucci  for- 
nendogli i  disegni  dei  suoi  ferri  :  Giannetto 
Malmerendi,  il  quale  io  già  avevo  ap- 
prezzato come  xilografo  e  adornatore  del 
libro,  ma  che  in  questa  collaborazione  col 
Matteucci  mi  appare  sotto  un  aspetto  ben 
più   importante. 
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Carlo  nizzarda  di  Milano  può  essere  col- 
locato, per  i  caratteri  della  propria  arte, 
fra  il  Mazzucotelli,  del  quale  è  allievo,  e 
il  Matteucci. 

Dall'uno  ha  tratto  quella  padronanza  di 
tecnica   che,    come    ho    già    detto,   allorché 


ohrepassi  il  limite  che  è  dato  dalla  materia 
e  la  misura  suggerita  dalla  schiettezza  del- 
l'emozione estetica,  può  degenerare  in  vir- 
tuosismo. 

E  come  quelli  del  Matteucci,  i  ferri  del 
Rizzarda    sono    spesso    vigorosamente    for- 
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giati,  martellati  con  queirimpeto  lirico  che 
lascia  la  propria  impronta  viva  nella  mate- 
ria. Sononchè  il  Rizzarda  predilige  i  vo- 
lumi compatti  e  netti,  le  sagome  esatta- 
mente stagliate  e  quelle  superfici  massellose, 
lucide   e   levigate  -    direi   quasi   sonore  - 


d'onde  talvolta  derivano  al  ferro  colora- 
zioni calde  e  morate  che  s'intonano  spe- 
cialmente alla  penombra  austera  di  taluni 
interni,  e  un  che  di  gravemente  signorile 
e  di  nobilmente  antico  che  lo  avvicina  al 
marmo  nero  e  alla  vecchia  quercia. 
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In  queste  compattezze  e  in  talune  deli- 
cate eleganze  il  Rizzarda  è  guidato  da  una 
genuina  sensibilità  e  quasi  mai  dalla  smania 
di   far  preciso  o  difficile. 

Un  artefice  signore,  un  artefice  aulico 
-  nel  buon  senso  della  parola  -  è  veramente 
il  Rizzarda,  di  un  gusto  ricco,  maturo  e 
raffinato  ;  e  la  sua  opera  è  quasi  sempre 
in  quel  senso  di  "bello  artificio"'  di  fer- 
tile e  fiorita  ingegnosità,  che  richiama  alla 
mente  il  nostro  Cinquecento  più  matu- 
ro, allorché  anche  nel  ferro  battuto  co- 
minciava a  prevalere  l'estetica  complicata 
dei   Francesi. 

Io  sono  così  convinto  della  schietta  vena 
fabbrile  del  Rizzarda  che  vorrei  raccoman- 
dargli di  non  lasciarsi  mai  adescare  dai 
cosidetti   progressi  tecnici,  né   dalle  neces- 


sità dell'industria,  e  meno  ancora  dagli 
andazzi  delle  mode   straniere. 

Vi  è  a  Monza,  tra  le  molte,  una  sua  o- 
pera  che  basterebbe  da  sola  a  rivelarlo  un 
artefice  compiuto.  E  un  leggio  esposto 
nella  sezione  dell'Arte  Sacra,  nel  quale  la 
struttura  organica,  la  tecnica,  la  sobria  e  leg- 
giadrissima  ornamentazione  si  equilibrano 
e  si  armonizzano  così  perfettamente  come 
in  un'opera  del   Rinascimento. 

Alberto  Gerardi  di  Roma  è  il  prodotto 
di  un  periodo  di  estetica  e  di  sensibilità 
naturalistiche,  cui  aderirono,  con  lintento 
di  rinnovare  gli  stili  decorativi,  anche  ar- 
tisti di  autentico  talento,  come  il  Palizzi  e 
il  Morelli.  Questa  accezione  oggettiva  del 
vero  sensibile,  applicata  alla  decorazione, 
che  é  interpretazione  e  trasfigurazione  stili- 
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stica  delle  forme,  si  è  rivelata  un  contro- 
senso.  Infatti  è  solo  in  grazia  alla  loro  tecni- 
ca abilissima  e  aderente  a  una  delicata  sen- 
sibilità plastica  se  questi  due  candelabri 
del  Gerardi,  in  guisa  di  vivi  ramoscelli, 
riescono  ad  elevarsi  da  quel  limbo  dell'arte 
che  sta  fra  la  creazione  decorai i\  a  e  la  imi- 
tazione innocente  della  natura. 


Di  Umberto  Bellotto  pubblico  soltanto 
questo  cancello,  architettonicamente  sem- 
plice e  robusto.  Le  virtuosità  tecniche  del 
Bellotto.  in  forme  strambe  ed  enarmoniche, 
arroncigiiate  o  filiformi  -  vere  orchidee  del 
ferro  battuto  -  mi  sembrano  appartenere 
ad  un  decadentismo  borghese  alla  Huy- 
smans,  ormai  passato  di  moda  ;  e  il  suo  con- 
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nubio  fra  il  ferro  e  il  vetro  muranese  mi 
fa  pensare  a  quei  matrimoni  che,  per  in- 
compatibilità di  carattere,  mettono  irremis- 
sibilmente capo  alla  separazione  legale  o  ad 
una   convivenza   angariata. 

Giovanni  Greppi,  un  architetto  milanese 
dal  gusto  educato  e  modernizzante,  ha  di- 
segnato per  la  officina  Bernotti  alcuni  com- 
plementi decorativi-architettonici  di  ferro 
fucinato.  Più  che  di  un'evoluzione,  mi  sem- 
bra si  tratti  di  una  corruzione  dell'  arte 
fabbrile,  essendo  qui  l'opera  del  fabbro  ri- 
dotta al  minimo  -  dato  che  questi  disegni 
invece  di  essere  modellati  a  sòn  di  mar- 
tello nella  polpa  del  ferro  rovente,  sono 
foggiati  piegando  a  modello  quella  lamina 
che  in  Toscana  si  chiama  reggetta  e  in  Lom- 
bardia piattina,  saldandola  per  soprammer- 
cato, alle  giunture  con  la  fiamma  o.ssidrica. 


"  Ferri  decorativi  ",  piuttosto  che  ferri 
battuti,  scrive  il  Greppi  nel  catalogo  ;  e 
avverte  che  il  loro  costo  è  molto  al  disotto 
di  quello  dei  ferri   battuti  autentici. 

E  in  questa  avvertenza  io  vedo  il  sin- 
tomo di  un  grave  pericolo  per  le  arti  deco- 
rative:  l'industrializzazione. 

Ma  pubblico  volentieri  i  "  ferri  decora- 
tivi "  del  Greppi  per  quell'accento  che  of- 
frono -  non  molto  italiano  peraltro  -  di 
una  gracile  ed  effimera  "  modernità  "  e  per 
quello  spunto  di  illusione  coloristica  e  vo- 
lumetrica che  presentano  specie  i  due  vasi 
colmi  di  asterie,  con  la  trovata  del  riflesso 
di  una  finestra  sulla  pancia  del  vaso  e  il 
digradare   prospettico   delle  corolle. 

Invece  che  con  un  apprezzamento  rias- 
suntivo,   preferisco    concludere    con   un'in- 
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dicazione  e  un  memento,  le  cui  deduzioni 
sono  a  piacere  dei  lettori  e  in  ispecie  dei 
lettori   maestri   fabbri. 

In  Italia  Tarte  fabbrile  ebbe  il  suo  mo- 
mento più  felice  e  più  tipico  (ossia  più 
nazionale)  fra  il  XIII  e  il  XVI  secolo,  in 
opere  la  cui  ornatezza  si  contenne  sempre 
nei  limiti  suggeriti  dall'organicità  e  da  una 
sincera    emozione,     con     salienti     caratteri 


di  rudezza  e  di  sobrietà,  anziché  di  leg- 
giadria. Ciò  rispondeva  al  nucleo  psicolo- 
gico della   nostra   razza. 

Dal  '600  in  poi,  col  prevalere  nelle  arti 
decorative  dello  spirito  francese  -  evolu- 
zione e  spesso  aberrazione  edonistica  del 
nostro  cinquecentismo  -  anche  in  Italia  il 
ferro  battuto  si  abbandonò  alla  prodiga- 
lità  dei   girali,   delle  volute,    dei    festoni   e 
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GIOVANNI  GREPPI:  VASI   DI  ASTERIE.  COMPLEMENTO  DE- 
CORATIVO PER  II,  PARAPETTO  DI  INA  SCALA. 


dei  motivi  floreali,  di  tutte,  insomma,  le 
virtuosità  della  tecnica:  ma,  come  non  rag- 
giunse mai,  neppure  nel  '700,  la  speciosa 
squisitezza  dei  fabbri  francesi,  ispirati  dai 
capricci  delicati  del  "'  Pompadour  "  (di  un 
Giovanni  Lamour,  per  esempio),  neppure 
mai  cadde  -  fuorché  un  po'  nelle  Due  Si- 
cilie -  nella  stucchevole  esuberanza  dei 
fabbri  spagnoli,  né  nelle  aberrazioni  grot- 


tesche dei  tedeschi  ;  tutte,  indistintamente, 
snaturanti  la  materia  e  il  linguaggio  lirico- 
decorativo   del   ferro   battuto. 


MARIO  TINTI. 


Per  Mazzuootelli  vedi:  I  ferri  battuti  di  A.  Mazzu- 
catelli,  con  prefazione  di  UGO  OJETTI.  Milano,  Bestetti 
e  Tumminelli. 
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